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Forord

Fra vart postmodernistiske stdsted skulle den norske littereere modernismen
utforskes, den ukjente sa vel som den kanoniserte. Dette var hovedmalsettingen
med forskningsprosjektet “Norsk littereer modernisme 1930-1960” som ble
igangsatt ved Institutt for nordistikk og litteraturvitenskap ved NTNU midt pa
1990-tallet. Den foreliggende doktoravhandlingen om Gunvor Hofmos lyrikk
springer ut av dette prosjektet. Jeg vil framfor alle takke min hovedveileder
Petter Aaslestad som i sin rolle som prosjektleder viste meg tillit og stette til &
utarbeide et doktorgradsprosjekt om den kvinnelige etterkrigslyrikken. Petter har
i hele prosessen veert en konstruktiv tekstleser som ikke lar kaos skygge for de
sammenhenger som matte finnes, og hans pragmatiske holdning til avhandlings-
skriving har veert seerlig befriende i sluttfasen av arbeidet. Jeg vil ogsa takke de
ovrige prosjektdeltakerne; de fleste av dem yter nd en beundringsverdig innsats
pa ulike nivder i det norske skolesystemet. Fra kollega Sarah Paulson har jeg
gjennom redaksjonelt samarbeid leert mye om blant annet akribiens verdi. Gjerne
skulle jeg ha takket tidligere medstipendiat Arne Fredrik Hansen som knapt kom
i gang med sin Orvil-avhandling fer sykdom stanset det hele. Arne Fredriks fine
egenskaper som kritisk og oppmerksom tekstleser savnes. Til stede som prosjekt-
medarbeider og medleser helt siden studietiden har John Brumo veert. Som en
serlig god kollega som bidrar med bdde faglige og praktiske rad, fortjener John
en stor takk. I sluttfasen av avhandlingsarbeidet har dette innbefattet verdifull
hjelp med redigering av bildestoff.

Professor Eva Lilja ved Goteborgs universitet har som medveileder gjort
en enestdende innsats for 4 trene opp mitt metriske gehor. Det er ikke hun som
skal klandres om denne avhandlingen kommer metrikkfaglig til kort. Eva, i ferd
med & utarbeide en storre svensk verslere, har presentert meg for en type
faglitteratur jeg neppe ville ha funnet fram til pa egen hdnd, og gjennom hennes
lederskap for forskernettverket Centrum for Metriska Studier har jeg hatt gleden av
a knytte mange verdifulle nordiske kontakter. Jeg vil serlig takke Jorgen Larsson,
Rudolf Rydstedt og Tomas Riad som har bidratt med direkte innspill til mitt
avhandlingsarbeid, Mattias Hansson og Lissan Taal-Appelqvist for moralsk
stotte nar diskusjoner blant varmblodige metrikere har blitt i heftigste laget, samt
Christian Janss, Ingrid Falkenberg og Leif Mahle for hyggelig vertskap da vi i
Oslo i hest droftet metrikkens litteraturvitenskapelige rolle.

Unni Langds og Sigrid Be Grenstel skal ha takk for & ha innviet meg og
Gunvor Hofmo i et sterre internasjonalt kjgnnsforskningsmilje. Videre vil jeg gi
en honner til Ole Karlsen som ved flere anledninger har invitert meg til de arlige
poesi-seminarene pa Flisa, en tradisjonsrik begivenhet som er blitt et viktig
insitament for norsk lyrikkforskning. Ellers har jeg i ulike faser av arbeids-
prosessen satt pris pa hyggelige samtaler med Irene Engelstad og Hanne Lillebo
pa Gyldendal forlag. En takk skal ogsa rettes til Jan Erik Vold som helt i slutt-
fasen av arbeidet lot meg fa innsyn i deler av Gunvor Hofmos etterlatte papirer.



Det historisk-filosofiske fakultet ved NTNU har muliggjort dette
avhandlingsprosjektet gkonomisk gjennom tildeling av et firedrig universitets-
stipend. Jeg vil takke prodekanus Sissel Lie som viser et genuint engasjement for
forskerutdanningen ved fakultetet, og som har latt Frederik Tygstrup bli en fast
gjest ved litteraturstipendiatenes forskerutdanningsseminarer. Mang en av-
handling har vokst pd det. Sammen med Petter Aaslestad har Sissel Lie dessuten
tatt ansvaret for et tverrfaglig skriveseminar for fakultetets stipendiater. Alle som
har deltatt der, skal ha hver sin takk for nyttige faglige og tekstlige innspill.
Ingvild Folkvord og Knut Andreas Grimstad fortjener en ekstra takk for at de i
tillegg til & veere gode tekstlesere har veert de perfekte kolleger a dele bade
frustrasjoner og gleder med. I fakultetsmiljeet for ovrig vil jeg takke Domhnall
Mitchell og andre ansatte ved det tidligere Engelsk institutt, som lot meg
presentere deler av dette prosjektet pd deres forskningsseminar. Der fikk jeg
mange nyttige tilbakemeldinger fra en sprakkultur hvor metrikk har hatt en mer
selvsagt posisjon enn i den norske. Ellers vil jeg takke Magnar Breivik for
kjeerkomne presiseringer av musikkteoretiske begreper. Jorn Almberg skal ha en
serlig takk for & ha serget for a f& Gunvor Hofmos stemme digitalisert og
dermed ha dpnet opp for en annen type "tekstanalyse” enn det litteraturviteren er
vant til & arbeide med.

Ved Institutt for nordistikk og litteraturvitenskap, som i ti r har veert mitt
faglige tilholdssted, har jeg folt en god kollegial trygghet for & gd inn i ulike typer
arbeidsoppgaver. Takk til seksjonen "nordisk litteratur’ for nedvendige avbrekk
fra avhandlingsskrivingen gjennom undervisnings- og planleggingsarbeid.
Instituttleder Frode Helland skal ha en spesiell takk fordi han vet & skape et godt
arbeidsmilje for sine stipendiater og unge medarbeidere. Takk til Britt Andersen
for inspirerende samtaler om den elegiske Hofmo, til Knut Ove Eliassen for
nyttige avklaringer om Derrida, og til Yngve Sandhei Jacobsen som kommer med
sine faglige innsigelser alltid like heflig og diskret. Kristin Ribe skal ha stor takk
for a ha bidratt med sine skarpe og konstruktive leseregenskaper helt i sluttfasen
av arbeidet.

Takk til venner for gvrig, bade i og utenfor Trondheim, som har baret over
med mitt eremittliv de siste manedene. Janniken Sandnesmo, som i studietiden
delte raust sine musikkfaglige kunnskaper med meg, og som gjerne ogsa tok
initiativ til de viktige filosofiske samtalene, fortjener en spesiell takk.
Avhandlingen ville neppe ha fatt en sd klar interartiell orientering om det ikke
hadde veert for de ‘musiske’ mennesker. Til slutt vil jeg da ogsd takke mine
foreldre Elna og Hans Olav, som uansett de mest jordneere forpliktelser alltid
finner tid til og rom for musikken, mine brgdre Jakob og Lars som tar et seerlig
ansvar for den gode stemningen, og min sgster Ellen som har gitt meg noen
ngdvendige leksjoner i livskunst nar Gunvor Hofmos tretthet har blitt for
overveldende. Hva utfordringen om & bevare sitt hjerte angdr, burde ikke poesi
veere det verste & beskjeftige seg med. Likevel fikk Einar @kland rett: “Det var
naudsynt & overvinne Gunvor Hofmos dikt”.

Sissel Furuseth
Trondheim mai 2003
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Kapittel 1. Skriftstemmen

skriftstemme, [...] eit begrep eg hermed
introduserer, [...] og eg kan berre be om at
dette ikkje ma oppfattast som mystifikasjon

[.].

Jon Fosse i “Ein bevega bevegelse”

“Morke, ded, edslig, hest, dev, hjemles, navnles, smhetens tre — bokstaven,
lyden @; det er fremfor alt hva Hofmo er for meg”, skriver Arnstein Bjorkly i
Vagant nr. 1/96. Nar lidelsen, tomheten og sjeleneden i Hofmos dikt blir for
overveldende, griper han tak i “en bokstav, en lyd, en grunnstemning, et symbol
uten sikker referanse”, “som gjor at lesningen belger videre” (1996: 34). Bjorkly
har observert hvordan g-en opptrer i en rekke semantisk sterkt ladede ord som
forekommer ofte i Hofmos diktunivers, og til hans liste ovenfor kunne vi foye til
‘torst’, ‘drem’, ‘rost’, ‘mete’, ‘oyne’, samt hofmoske neologismer av typen
‘rodsprott’ og ‘nettedrem’. J-en er bdde klangfarge og ikon, bdde stemnings-
skapende og symboliserende. Den samler flere tekstlige aspekter opp i seg og
fungerer som et gravitasjonspunkt i lesningen. Lyden “formdr a skape en
atmosfeere av melankoli og tristesse, som den franske -eu”, samtidig som det
norske skrifttegnet, den delte sirkelen, symboliserer brutt helhet: “splittelse,
manikeisme og dikotomi” (ibid.). Man kan legge til at i matematikken er @
symbolet for ‘den tomme mengde’. Mens gdsligheten, morket og deden er
abstraksjoner som er vanskelige a fatte, er g-en som disse fenomenenes
signifikant konkret og overskuelig. Bjorkly har funnet et konsentrat, et destillat,
en fetisj om man vil, som gjor det mulig & baere Hofmos dikt med seg.

Mange lesere vil kanskje finne Bjerklys refleksjon omkring Hofmos & noe
kokett og spekulativ. Hvordan kan man tenke pa klangfarge i mote med en

diktning som rommer s& mye lidelse og sorg? Andre lesere vil derimot oppleve
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Kapittel 1

denne materielle, for ikke & si musikalske, vending i Hofmo-resepsjonen som en
befrielse fra den klamme biografiske hand som hviler over dette forfatterskapet.
Ogsd Bjorkly tar riktig nok utgangspunkt i den samme tragiske kontekst av
morke og ded som Hofmos lyrikk sd ofte plasseres i, men dette far en
overraskende vending i det grunnstemningen materialiseres i @-en som
spraktegn. Oppmerksomheten vendes fra stemningsinnhold til selve det poetiske
materialet: skrifttegnet og fonemet.! Det lyriske kunstproduktet er ikke bare
semantikk, men ogsa musikalitet og visualitet. Hofmos @ er ikke et direkte
uttrykk for forfatterstemmen i eksistensiell eller fysiologisk forstand, men kan
illustrere det Jon Fosse kaller ‘skriftstemmen’; “ei skriftrgyst som sgker seg mot
ein stad imellom det subjektive og det objektive, mot ein stad som ikkje fanst for
diktet, men som finst i og med sprakmaterialiteten i diktet” (Fosse 1994: 96).
Skriftstemmen blir altsd til gjennom poetens overgivelse til sprdket - der
subjektiviteten sldr om i objektivitet, for a ty til Adornos formulering (Adorno
1974: 56). Vi skal etter hvert utdype neermere hva som ligger i begrepet
"skriftstemme’.

Den foreliggende avhandlingen vil utforske skriftstemmen og
sprakmaterialiteten i Gunvor Hofmos dikt slik dette seerlig manifesterer seg i
versifikasjonsforholdene, bade gjennom konvensjonelle metriske former og som
sakalte “frie’ vers. Versifikasjon har veert definert som teknikker for a gjenskape et
tonalt supplement i et skrevet medium (C. O. Hartman 1991: 3). I interessen for
den spraklige stofflighetens auditive og visuelle dynamikk tangerer dermed
denne studien Arnstein Bjorklys lesning av assonanskvalitetene i Hofmos lyrikk.
Fascinasjonen for diktets materielle grunnvilkdr retter seg mot det forhold at
diktenes rytme- og klangbilde kognitivt korresponderer med, men ogsd
kolliderer med, skriftbilde og meningsinnhold. Den persepsjonsmessige

friksjonen mellom lyd, bilde og idéinnhold fungerer betydningsproduserende pa

! Dersom man hadde tatt seg tid til a telle opp ulike vokalforekomster i Hofmos dikt, ville trolig i-
en vise seg a veere vel sa godt representert som g-en: ‘blind’, ‘sinn’, ‘skrik’, ‘lik’, “ild’, ‘hviler’,
‘stillhet’, etc. Kognitiv prominens og statistisk prominens er imidlertid ikke nedvendigvis
sammenfallende. Uansett vil utfallet av en slik empirisk undersgkelse ikke rokke ved poenget om
at spraket som fonemisk eller skriftlig materiale er mer enn et transparent tegnsystem.
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Skriftstemmen

flere tekstlige nivaer. Avhandlingen vil derfor ikke begrense seg til rent tekniske
beskrivelser av metriske forhold i diktene, men innlemme de versifikatoriske
observasjoner i mer overordnede lesninger. Ved a ga veien om de
sjangerspesifikke grunnvilkdr, er ambisjonen 4 kunne si noe om den hofmoske
poetikk i videre forstand.

I et forfatterskap som sa a si utlukkende er viet lyrikken,? vil det veere
serlig maktpdliggende 4 fa belyst sjangerens materielle og mediale betingelser.
Dette vil vi gjore ved & studere det vi mener framstdr som de mest sentrale
bruddflater i Hofmos nesten femti dr lange lyriske produksjon, fra debuten Jeg vil
hjem til menneskene i 1946 til den siste samlingen Epilog i 1994. Nar vi har valgt &
orientere var poetologiske og vershistoriske undersgkelse ut fra begrepsparet
‘stemme’ og ‘skrift’, er det forst og fremst fordi vi mener dette konstituerer
rammene for den versifiserte teksten. Samtidig er det interessant & registrere
hvordan disse begrepene stadig dukker opp ogsd som en del av motivkretsen i

Hofmos dikt.

Hofmo og stemmen

Til tross for at Gunvor Hofmo (1921-95) skriver sine dikt innenfor en moderne
bilde- og skriftkultur, framstdr hun umiddelbart som en ‘stemmens poet’, og
kanskje ogsd derfor som noe alderdommelig i sin poetiske diksjon. Jan Erik Vold
har gitt biografien om henne tittelen Morkets sangerske (2000), og knytter dermed
Hofmos liv og diktning an til Orfeus-myten og den tradisjonelle forbindelsen
mellom sang og poesi som ligger nedfelt i lyrikkbegrepets etymologi. I Hofmo-
resepsjonen blir denne ”sang fra en orfisk munn” (Langas 2001: 189) ofte konkret

relatert til tapet av den jediske venninnen Ruth Maier (1920-42) som omkom i

2 Et knippe kortprosatekster er publisert posthumt i Volds biografi. Enkelte korte noveller sto pa
trykk i ukeblad og tidsskrifter pa 1940- og 50-tallet, men mesteparten av Hofmos kortprosa har et
uferdig preg og var neppe tiltenkt publisering. Under hospitaliseringsprosessen var Hofmo for
ovrig sveert opptatt av et pastdtt frastjdlet herespill. Dette er ikke funnet, men refusjonen fra
Radioteaterets sjef Hans Heiberg (NRK), datert 30.04.53, dokumenterer i alle fall at det har
eksistert et horespill med tittelen Besek pi kirkegirden (Vold 2000: 525-526).
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Auschwitz under andre verdenskrig. Slik blir ‘sangen’ en billedlig talemdte
forskeren og biografen tyr til for a beskrive Hofmos poetiske og private
sorgarbeid.

Men nar nettopp ‘sang’ utkrystalliserer seg som et viktig hermeneutisk
ngkkelord, er det fordi det i Hofmos dikt finnes en rekke eksplisitte referanser til
sang, hymner og musikk. Disse gjor seg gjeldende gjennom hele forfatterskapet. I
titteldiktet fra 1951-samlingen Blinde nattergaler heter det: ”A blinde nattergaler
som ma sone/ at smerten, smerten er den skjonne tone!” (Hofmo 1996: 68). Noen
ar senere: "kanskje steinene/ modner i en annen hgstdag/ og synger” (108);
“"Med smertens Gudsterst i seg/ synger den havsrde sten” (111); “i denne
katedral/ bygget i tonende meorke” (125); “Syng dine klagesanger/ Jeremias”
(250); “Jeg er kronen som synger/ paradisets hymner/ over verdens sten” (348);
”Og bare Sergesangen, Profetens/ stemme/ gar gjennom Skrekkens gater” (390);
"Hva er lovsang fra engler/ og hva er de dedeliges stemmer/ som trenger
igjennom meg/ fra alt som lever” (401); “"Harpen synger av natt/ av vatt gress/
Den er stemt etter dypet” (413); "Og sangeren gjorde sin/ elsker levende igjen”
(446). I det siste eksemplet er referansen til Orfeus-myten apenbar.

Hos Hofmo finnes stemmemotivet ogsd i andre varianter enn i form av
sang: “hvem skulle vi hyle mot/ vi som er gjennomhullet av ded?” (49). Delvis
skjer dette gjennom ulike metaforiske forkledninger, i antropomorfiseringer som
”da kommer skumringen / nynnende” (28) eller "Gi disse stammer roster!” (74),
ofte kombinert i oksymoronske sammenstillinger av typen ”stillheten horer jeg
rope” (45); ”A lidelsens jubel” (89). I Hofmos dikt ‘kimer’, ‘toner’, ‘synger’ og
‘roper’ det. I det hele tatt pakalles horselsansen i stor utstrekning; “Her hvor stille
det er” (32). Den lydlige motivkretsen ser dessuten ut til a veere knyttet opp mot
det kroppslige i form av ‘andedrett’, ‘pust’ og hjerteslag; ”Alt vi fornemmer en
dag/ er de dreptes andedrag” (33). Hofmos dikt er sanselige i helt bokstavelig
forstand, enten det appelleres til. horsel eller blikk, eller ogsa til stemmens og
synets negative motsatser: stumhet og blindhet; “Det er bare stumme skrik” (32);
"S54 tause, tause/ alle fugler er” (29); “som en blind/ gjennomstrales i morket”

(40).
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Det finnes mange eksempler pda at Hofmos metapoetiske refleksjoner
knytter seg til stemme og hersel. Nar det henvises til ‘ordet’ som motiv, er det
ofte det horte ord: ”A bitre skjgnnhet i den merke lytting” (55); “Om natten en
horende slette” (99); “a here det suse/ av eodet, dedstunge ord” (111);
“mennesket gar gjennom natten/ som en sgvngjenger/ men med himmelens
stikkord/ i sitt gre” (383). I det sene diktet «Dikt som beveger» (Tiden, 1992) heter
det:

Dikt som beveger. Hus og treer
far stemmer som Gud tolker
og mennesket apenbarer

sine hemmeligheter som

i musikk

[.]

(Hofmo 1992: 18; 1996: 475)

Tilveerelsen far mening og dikt blir betydningsfulle gjennom tale og musikk.
Stillheten er knyttet til ded, mens stemmen, og dermed ogsa diktningen, fungerer
som en besvergelse av livet. I Hofmos dikt tematiseres bade en lengsel mot og en
frykt for stillheten. Slik artikuleres dette i «Ensomhet I» (Jeg vil hjem til

menneskene, 1946):

Og av redsel for merket

og for stillheten

hvis avgrunner ikke kan males,
besynger du ensomheten,
besynger du selve forbannelsen.

Og morket forsterrer ditt ansikt,
og stillheten forsterrer din rost

[..]

(Hofmo 1946: 53-54; 1996: 38)

Dikteren “besynger” for a overvinne den dedlige stillheten. Stillheten
“forsterrer” resten, her forstatt som jegets egen stemme, men ogsa forstatt som
stemmen til den savnede. Det fiktive “du” som jeget etablerer en samtale med,

har ofte en tvetydig posisjon i Hofmos dikt. Som regel er det neerliggende & lese
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det som et speilvendt “jeg”, der diktet iscenesetter en samtale pa tvers av to
tidsplan. Henvendelsen blir dermed en mate a skape kontinuitet pa.

I dette forfatterskapet finner vi en utstrakt bruk av nettopp stemme-
fremmende troper som apostrofe og prosopopoeia. Mens apostrofen gestalter
jegets stemme ("Gud, hvis du ennd ser”; "Venn, jeg har vdaket”), gestalter
prosopopoeiaen den imagineere samtalepartneren (“Du ma forsones med ditt
eget hjerte”; “ingen av dem skal de!”), men disse figurer forutsetter hverandre og
er to sider av samme sak. I den grad apostrofen er en retorisk figur som ikke bare
identifiserer objektet, men ogsa subjektet (Culler 1981), blir det lyriske jeget hos
Hofmo synlig og herbart som poetisk stemme. Det etableres en jeg-du-relasjon, et
imagineert fellesskap der apostrofen som jegets henvendelse til den andre
forutsetter den andres ansikt. Ikke sjelden er det Gud som er adressat for dikt-
jegets anrop. Gunvor Hofmos lyrikk er med all tydelighet skrevet inn i tiltalens

figur, og mange av tekstene dramatiserer en form for ekspressivitet dagens lesere

langt pa vei er blitt fremmedgjorte overfor.

Hofmo og skriften

Selv om de orale kvaliteter ved Gunvor Hofmos poesi er serlig igrefallende,
finnes det ogsa en rekke dikt i dette forfatterskapet som bergrer poesiens
skriftmessige forutsetninger. Motvillig og ettergivende heter det i diktet
“Utslettelse” (1948): “Ja, jeg skal skrive om det du vil:” (Hofmo 1996: 48). Men
pafallende nok er det forst i prosadiktene fra 1950-tallet at skriftmotivet gjor seg
gjeldende for alvor: “Jeg skrev til deg” (112); ”"Jeg har skrevet over mitt liv med
ny skrift” (137); “Jeg har elsket hylsteret, lemmenes skrift i mitt nattlige blod, som
en sti til evigheten” (139); ”Jeg skriver mitt testamente til en stumhet i hesten som
har dpnet seg” (140). Nar det gjelder motivet ‘a skrive sitt testamente’, dukker
dette opp ogsd i et av Hofmos seneste dikt, “Og vinden” fra 1990-samlingen

Fuglen, men her er det vinden som er skrivingens agens og ikke jeget:

Og vinden skriver testamentet
ditt
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(til Gud vil du etterlate

alt)

den forer din hadnd gjennom
nakne stjerners vrimmel

ja, forer din hand

gjennom uendelige rum

av glede

som du eide et kort
oyeblikk.

(Hofmo 1990: 35; 1996: 444)

Poeten skriver med paholden penn, i en slags automatskrift. Det er vinden som
ferer hdnden gjennom ”stjerners vrimmel” og “uendelige rum”. Det formidles en
slags passiv tillit til skriften hvor jeget er ledet av heyere makter. Samtidig
uttrykkes det glede over en paradoksal frihet og kreative utfoldelsesmuligheter. I
dette tilfellet synes skriften & ha positive konnotasjoner, men tidligere i
forfatterskapet ser vi at det er et undertrykkende aspekt ved skriften knyttet opp

mot den gammeltestamentlige “Loven” (Gjest pi jorden, 1971):

Veer, under fornedrelsens fallende natt,
min lov

veer, under dette blodige bann,
(isnende vinder i ensomt rum)

mitt syn.

Der, mellom tavler, i

tomme himmelrum synker de,

blindet, dave for den Ene.

Der, mellom tavler, hvor Han

skrev sin lov

synker de, menneskene med min stemme
mitt legeme

dette jeg lofter meg fra

(Hofmo 1971: 14; 1996: 146)

Skriftmotivet og stemmemotivet opptrer ofte sammen i Hofmos dikt, og ikke
sjelden involverer metaforikken en tematisering av makt og avmakt. I dette
tilfellet synes avmakten a veere forbundet med den guddommelige inskripsjon,
mens individet insisterer pa sin egen stemme. Denne stemmen forsvinner
imidlertid, sammen med de andre menneskene, ned mellom Guds tavler. Mot de

guddommelige steintavler setter det poetiske jeget sin egen lov, sin egen tale.
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Det makthierarkiet mellom stemme og skrift som Hofmo antyder i teksten
ovenfor, kan man gjenfinne i moderne tekstteori, men der med motsatt fortegn. I
"Forfatterens dod” framhever Roland Barthes skriften som en mindre autoriteer

representasjonsform enn talen.

[...] skrift er destruksjon av enhver stemme, enhver opprinnelse. Skriften er dette
neytrale, dette konglomerat, dette skra rom hvor vart subjekt forsvinner, dette
sort-hvitt-negativet hvor all identitet fortaper seg, og det begynner med selve den
skrivende kroppens identitet. (Barthes 1994 [1968]: 49)

I motsetning til den guddommelige inskripsjon hos Hofmo, er ikke Barthes’ skrift
en fastsettelse av mening én gang for alle, men tvert imot sgker skriften “en
systematisk utsettelse av mening” (53). Nar Barthes proklamerer at ”Skripteren
er Forfatterens etterfolger” uttrykker det et eonske om a frigjere seg fra
forfatterens autoritet over teksten. Dette er et demokratisk anliggende i den
forstand at leseren slippes til i storre grad, samtidig som det innebeerer en
frigjoring av kroppsligheten i teksten.

Vi skal ikke her konstruere noen tendensigs polemikk mellom Barthes og
Hofmo siden Barthes skriftmetafor har en annen historie enn Hofmos. Den
viktigste grunnen til at vi har trukket inn Barthes for & belyse Hofmos
‘skriftstemme’, er at Barthes mer generelt, sammen med Jacques Derrida, har fatt
en stor innflytelse pd tilneermingen til stemme-skrift-problematikken i
litteraturfaget de siste tidrene, og dermed ogsa indirekte pd var madte a lese
Hofmos lyrikk pa. Derfor skal vi ta oss tid til kort & resymere hva kritikken av

den sdkalte "fonosentrismen” gar ut pa.

Dekonstruksjon av fonosentrismen

I sine kritiske gjennomskrivinger av sentrale tekster av blant andre Rousseau,
Husserl, Saussure og Heidegger, mener Jacques Derrida & ha avslgrt hvordan den
vestlige kulturhistorien er preget av en fonosentristisk tankegang. I bade
tilosofien og sprakvitenskapen, fra Platon via Rousseau til Saussure, observeres

en tendens til at det talte ord har veert betraktet som primeert i forhold til skriften,
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mens skriften pd sin side er blitt sett pd som utvendig og sekundeer, eller
derivativ, i forhold til stemmen. Denne ’fonosentrismen’ blir tolket som et
symptom pd den vestlige tenkningens privilegering av det levende neerveeret.
Neervaersmetafysiske forutsetninger ligger til grunn for framhevingen av den
menneskelige stemmen. “Metafysikkens historie er den absolutte villen-hore-sig-
selv-tale”, skriver Derrida i sin fortolkning av Husserls fenomenologi (Derrida
1997b: 132). Fonosentrismen gjennomsyrer var tenkning som en usynlig ideologi,
men opp mot denne ideologien fungerer skriften som subversiv. Barthes
fortrengning av forfatteren til fordel for skripteren kan ses i sammenheng med
dette.

I De la grammatologie (1967) gjor Derrida rede for Saussures bekymring
over hvordan skriftbildet tilraner seg hovedrollen i forhold til det talte ordet.
Lingvisten Saussure har observert hvordan talen besmittes av skriften, og
hvordan dermed representasjonen blander seg med det det representerer.
Resultatet er at det blir vanskelig & snakke om opprinnelse og originalitet. Bildet
splitter det det dobler (Derrida 1997a: 36). Men der hvor Saussure betrakter
denne skriftens vold mot talen med stor bekymring, vurderer Derrida de
representasjonshistoriske observasjonene pa en helt annen mate. Hvis det er slik
at skriften tilraner seg hovedrollen, bunner det rett og slett i at spraket fra forst av
er skrift. Tilranelsen har alltid allerede begynt, som det heter hos Derrida (37).
Det Saussure papekte uten egentlig a ville innse, var at en viss skriftmodell
nedvendigvis var utnyttet som instrument og representasjons-teknikk for
spraksystemet. Der Saussure betoner spraksystemet som muntlig i sitt vesen, er
Derridas poeng at det muntlige sprdket allerede i utgangspunktet tilhorer
skriften. Det er i tilknytning til denne observasjonen at han innfgrer begrepet
"arke-skrift” (56).

I Derridas kritikk av fonosentrismen gjenkjenner man sentrale sider ved
imagistenes poetikk. I likhet med Ezra Pound refererer Derrida til Ernest
Fenollosas essay "The Chinese Written Character as a Medium for Poetry” hvor
det gjores rede for det ideografiske skriftsystemets seerskilte poetiske kvaliteter

(Derrida 1997a: 92). Som vi vil komme neermere inn pa i kapittel 9, hadde Pound
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en opplevelse av at vart alfabet som et fonetisk representasjonssystem hadde sine
begrensninger som redskap for poetisk tenkning. I sin beundring av det ostlige
Andre er det likevel mye som tyder pd at bdde Fenollosa og Pound
overdimensjonerte den kinesiske skriftens ikke-fonetiske aspekter. Selv om
kinesiske tegn rent historisk er ideogram for virkelige objekter eller ‘ideas in
action’, er det fd brukere av moderne kinesisk som er seg bevisst den
billedmessige opprinnelsen til disse tegnene. Ogsa slike tegn ‘konverteres til lyd’
(Gross 1964: 162). At det finnes to skriftsystemer, ”“one based on sound and the
other on sight” (Pound 1960a: 20), er altsa en unyansert oppfatning av de reelle
forhold. Denne misforstdelsen har imidlertid veert en viktig katalysator for
utformingen av imagismens poetikk, og dermed har det ideografiske skrift-
systemet indirekte fatt stor betydning for den sen-modernistiske tenkematen. At
Derrida foretar en liknende romantisering av kinesisk skriftkultur, har langt pa
vei bidratt til & universalisere imagismens synspunkter innenfor litteratur-
kritikken.3 Likevel er Derridas anliggende et annet enn Pounds. Grammatologien
er forst og fremst en grunnlagsfilosofi som viser hvordan skriften har sin egen
gkonomi som innebeerer at den ikke enkelt kan formidle det talte uten & sette

spor i det som tales.

Den post-grammatologiske stemmen

For Derrida har det aldri veert noen malsetting a erstatte fonosentrismen med en
"grafosentrisme’. Kritikken av fonosentrismen rettet seg mot en oppfatning av
stemme som opprinnelse og ikke mot stemme som medialitet. Derridas egne
litteraturkritiske arbeider om blant andre Mallarmé og Joyce vitner om at gehgoret
for tekst er like godt bevart som blikket for tekst. Likevel har kritikken av

fonosentrismen og den pafelgende skriftfokuseringen i poststrukturalistisk teori

3 Som Gayatri Chakravorty Spivak antyder i forordet til den engelske utgaven, Of Grammatology,
fungerer det kinesiske som det signifikante Andre i Derridas teoretiske prosjekt, men innsikten i
dette Andre er langt fra like nyansert som innsikten i det Egne: «[..] almost by a reverse
ethnocentrism, Derrida insists that logocentrism is a property of the West [...] the East is never
seriously studied or deconstructed in the Derridean text» (Derrida 1997: Ixxxii).
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vanskeliggjort anvendelsen av stemmebegrepet i moderne litteraturkritikk. Etter
litteraturvitenskapens lingvistiske vending og etter ”forfatterens ded” er det i alle
fall problematisk a benytte stemmebegrepet som henvisning til forfatterens
neerveer i teksten. Ogsa de perseptuelle forhold omkring moderne diktlesning
skulle tilsi at stemme-begrepet var blitt mindre aktuelt. Den vanligste form for
tilegnelse av lyrikk har de siste tidrene funnet sted som et taust mote mellom
leserens blikk og bokens skrift, og diktet er tilsynelatende derfor ikke avhengig
av mediering giennom den menneskelige stemmen.

Likevel har det oppstétt et vakuum i kjplvannet av grammatologien. Post-
derridianske kritikere, og i og for seg Derrida selv, har i lopet av de siste tidrene
kommet med viktige bidrag for a revitalisere stemme-begrepet i litteraturteorien
ut fra grammatologisk nytenkning. Disse restaureringsforsgkene ma forstas som
uttrykk for at stemme-begrepet eier en betydelig teoretisk forklaringskraft som
litteraturviteren ikke er villig til & gi slipp pd uten videre. Verken endringer i det
lyriske formsprdket, som anonymisering av det lyriske subjektet og brudd med
det metriske formparadigmet, eller teoretisk nytenkning, som kritikken mot
intensjonale feilslutninger (Wimsatt & Beardsley) og dekonstruksjonen av
fonosentrismen, synes a hindre oss i 4 snakke om poetisk eller littereer stemme.
At begrepet ‘poetisk stemme” sirkulerer i litteraturkritikken ogsa etter Derridas
kritikk av fonosentrismen, er ikke nedvendigvis uttrykk for manglende
modernisering av det lyrikkteoretiske begrepsapparatet. Sagar dekonstruksjon-
isten Paul de Man hevder at selve forstdelsen av lyrikk avhenger av
fenomenaliseringen av den poetiske stemmen, og framhever tiltalens troper

apostrofe og prosopopoeia som lyrikkens grunnfigur(er):

Our claim to understand a lyric text coincides with the actualization of a speaking
voice, be it (monologically) that of the poet or (dialogically) that of the exchange
that takes place between author and reader in the process of comprehension. (De
Man 1985: 55)

Paul de Man har dermed lgst det naerveersmetafysiske dilemmaet ved a behandle

den lyriske stemmen som retoriske figurer. Slik har han hvitvasket 'stemmen’ for
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bruk i diktanalysen, samtidig som en behgrig analytisk distanse til fenomenet
opprettholdes.

I Literary Voice vil Donald Wesling & Tadeusz Stawek gjeninnfere
stemmebegrepet for & gi subjektiviteten oppreisning i teksten. De er imidlertid
helt pd det rene med at man ikke kan sette seg tilbake til en for-derridiansk
uskyld. En moderne konseptualisering av stemme ma nedvendigvis innreflektere
en okt bevissthet omkring skrift. Likevel mener de at 'stemme’ (“voice”) vil veere
det begrep som igjen skal gjere det mulig a snakke om subjektivitet i
litteraturteoretisk sammenheng. For dem er littereer stemme (‘literary voice’) det
ubestemmelige fenomenet som befinner seg imellom skrift og tale (“the
indeterminate between writing and speaking”). Stemme er altsa en metafor for
bade skrift og tale, forstdtt som henholdsvis en passiv og en aktiv stemme
(Wesling & Stawek 1995: 14). Med henvisning til blant andre Henri Meschonnic
framholdes det at oraliteten framviser subjektet som noe samfunnsmessig og
kulturelt (168). Likeledes blir konseptualiseringen av den Andre viktig for
forstdelsen av dette stemmebegrepet, og dermed ogsa for stemmens
moralfilosofiske implikasjoner.

I Reading Voices. Literature and the Phonotext er Garrett Stewart langt mindre
polemisk mot Derrida og formulerer i praksis sin teori om ’fonoteksten” helt i
trdd med grammatologien. Stewart framhever hvordan Derrida gjennom termer
som ‘spor’ og ‘forskjell’ faktisk skaper rom for den littereere stemmen i form av et
opposisjonelt spill mellom tale og skrift. I likhet med Geoffrey H. Hartmans
Saving the Text, skriver Stewart seg inn i Derridas argumentasjon snarere enn a
polemisere fra utsiden. De grammatologiske innsikter gjor det mulig a ikke bare
dekonstruere stemme ved hjelp av skrift, men ogsa skrift ved hjelp av stemme.
Stewarts ‘fonemiske’ lesemate er, slik den er forankret i det somatiske, likevel
radikal som litteraturkritisk metode. Han inntar nemmlig en kroppslig-
fenomenologisk posisjon til ‘stemmen’ som tekstfenomen, og er seerlig opptatt av
leserens somatiske aktivitet under leseakten. Stewart tenker seg litteraturens
stemme som leserens indre lydliggjoring av den tekst han leser; leserkroppen blir

det stedet der tekstens stemme oppstdr. Dermed gjor han seg uavhengig av
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forfattersubjektet som stemmegiver og meningsgaranterende instans i teksten;
“inner audition need not in any sense subscribe to a myth of an originary Voice
before the letter” (Stewart 1990: 3).# Utgangspunktet er det banale faktum at vart
skriftsystem, alfabetet, er en form for fonetisk transkripsjon, samtidig som det
ikke er noe 1:1 forhold mellom grafem og fonem. Selv om denne diskrepansen
mellom lydbilde og skriftbilde nok er mer preker i engelsk (og fransk) enn i
norsk, finnes det i alle sprdk muligheter for spenninger og tvetydigheter i
persepsjonen av teksten, forarsaket av at vi "herer med oynene’, som Stewart
formulerer det med henvisning til Shakespeares sonett nr. 23 (Stewart 1990: 38).
Litt forenklet kan man hevde at mens Derrida har pdavist grafemenes
innskrivning i fonemene, har Stewart pekt pa hvordan fonemene framkaller en
slags feedback i forhold til grafemene. Stewart deler altsd Derridas interesse for
spillet mellom grafem og fonem i teksten - det innebeerer et felles blikk og gehor
for ordspill, rim, orddelinger og homofoniske flertydigheter.

Arnstein Bjorklys analyse av Hofmos @ kan ses i lys av en slik lesepraksis;
han herer lyden av storby-spleen i den franske "eu’, og siterer Verlaines linjer "Il
pleur dans mon cceur / Comme il pleut sur la ville / Quelle est cette langeur /
Qui pénetre mon coeur?", samtidig som han ser den brutte sirkelen, splittelsens
bokstav, i det norske skriftbildet (Bjorkly 1996: 34). Spraket persiperes synestetisk
som bestaende av bade grafemer og fonemer. Det synestetiske tema skal vi fa rik

anledning til a forfolge i de kommende analysene i denne avhandlingen.

Mellom det subjektive og det objektive

Nér Jon Fosse hevder at “skriftstemmen’ oppstar i og med sprdkmaterialiteten i
diktet, har han lansert et post-grammatologisk stemmebegrep, for ogsa Fosse

dekonstruerer det tradisjonelle stil-begrepet ved a gd veien om skriften:

4 Det er interessant & legge merke til at subjektets “atskillelse” fra teksten ser ut til & ha blitt
kompensert med en kroppsliggjoring av teksten. Det gir det seg utslag gjennom en
oppblomstring av ulike kroppsmetaforer, for ikke a si erotiske bilder, i den litteraturkritiske
diskursen (jf. uttrykk som «lysten ved teksten», «narrativt begjer», etc.).
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Nér ein, i alle fall eit stykke pa veg, forsgker a fore romanens og diktets bevega
bevegelse attende til kroppens skrift eller til kroppens stemme, for & seie det slik
- eller til det ein kan kalle for skriftstemma - s kan det lett oppfattast pa den
maten at ein er tilbake til det gamle, til at stilen er mannen, som det eingong blei
sagt og sidan ofte gjentatt. Der vil eg vere ueinig. Det ein kallar for mannen er ein
personleg og sosial identitet, medan sprakets kroppslighet peikar like mykje eller
meir mot det som dekonstruerer denne sosiogkonomiske identiteten, som mot
det som konstruerer den. [...] Det eg prover a seie er at det frd restane av det
gamle identiske subjektet, no oppstar ei ny og langt meir ekstrem form for ikkje-
identisk subjektivitet - og denne subjektivitetens lengsler, innbiller eg meg, lar
seg kanskje metonymisk skimtast gjennom begrepet skriftstemme. (Fosse 1990:
124-125)

Selv. om det finnes en metonymisk forbindelse mellom skriftstemmen og
”subjektivitetens lengsler”, er det ikke en personlig eller sosial identitet stemmen
peker tilbake pa. I sin subjektorientering synes Fosse her vel sd pavirket av
Roland Barthes og Julia Kristeva som av Derrida. Pa en annen side er Fosse mer
tro mot skriften enn det f.eks. Wesling & Staweks littereere stemme “between
writing and speaking” framstdr som. Nar man skal beskrive littereer stemme,
eller “skriftstemme’, ma man nedvendigvis innreflektere bdde subjektiviteten og
objektiviteten. Na kan man ikke uten videre si at stemmen tilhorer det subjektive
mens skriften tilhorer det objektive, men tradisjonen har vent oss til & kople disse
begrepsparene sammen, noe som merkes bade ndr man leser Derrida og de
stemmens talsmenn som fglger i kjplvannet av grammatologien. I sin mest banale
form kan stemmeproblematikken arte seg som en strid for eller imot subjektet.
Den post-grammatologiske stemmen synes & veere mer objektivert enn den
tradisjonelle oppfatningen av stemmen som subjektivitetens uttrykk. Fosse
trekker veksler pa Adornos estetikk nar han hevder at skriftstemmen sgker seg et
sted imellom det subjektive og det objektive (Fosse 1994: 96). I sin estetiske teori

skriver Adorno blant annet:

For kunstverket, og derfor teorien, er subjekt og objekt verkets egne dialektiske
momenter, uansett hvordan verket matte sette dem sammen: materiale, uttrykk,
form, slik er begge alltid fordoblet. Materialene er preget av den hand
kunstverkene fikk dem fra; uttrykket, som er objektivert i verket og objektivt an
sich, trenger inn som subjektiv impuls; formen ma bli frambrakt subjektivt i
henhold til det som er nedvendig for objektet, s& sant den ikke skal ha et
mekanisk forhold til det som er formet. Analogt med det erkjennelsesteorien
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konstruerer som noe gitt, er materialet pd mange madter objektivt
ugjennomtrengelig ndr det presenterer seg for kunstnerne, men samtidig er det
sedimentert subjekt; det som fortoner seg som det mest subjektive, uttrykket, er
ogsa objektivt i den forstand at kunstverket legger det bak seg, tar det opp i seg;
til sist en subjektiv holdning med objektivitetens avtrykk. (Adorno 1998 [1970] :
290)

For Adorno er det naturlig a inntenke det historiske i denne dialektikken mellom
subjektivt og objektivt. At det kunstneriske materialet allerede er preget, blir en
viktig erkjennelse i var analyse av versifikasjonen hos Hofmo. Det poetiske
uttrykkets anvendelse av metriske former kan nettopp forstds i lys av spenningen
mellom det subjektive og det objektive. Hofmo hevdes ofte & veere en ekstremt
subjektiv lyriker, men prinsipielt er det ingen forskjell mellom Hofmos mest
ekspressive tekster og for eksempel Olav H. Hauges ting-lyrikk. Begge er
avhengige av det sprdklige materialet som star til radighet. Fra og med
skrivingens oyeblikk gar subjektet med pa a veere "en posisjon i det skrevne’, som
Horace Engdahl skriver i Stilen och lyckan, men pa det vilkar at spraket patvinges
en effekt som gér ut over dets symboliserende funksjon (Engdahl 1992: 42). Det
snakkes om stil som en ‘mental koreografi’. For vart vedkommende kunne vi
snakke om versifikasjon som en gestaltning av skriftstemmen.

Det er interessant 4 legge merke til hvordan stemme-skrift-dikotomien, og
til en viss grad ogsd polariteten mellom subjektivt og objektivt, benyttes som
kriterium for distinksjoner mellom de ulike sjangrene. Fosse forstar de rytmiske
bevegelsene i bdde diktet og romanen ved hjelp av begrepet skriftstemme, men
tyngdepunktet befinner seg pa litt ulike steder i romanen og diktet. Romanen
oppfattes som en ekstremt skriftlig sjanger, som den skrivende kroppens
bevegelser: “I romanen blir bevegelsen bade produsert og konservert i skrifta”
(Fosse 1990: 122). Diktets bevegelser, derimot, lar seg bedre forsta gjennom
stemmens kroppslighet. I begge tilfeller handler det om kropp og bevegelse, men
diktet ligger altsd i stemmen, mens romanen ligger i skriften (123). Og ser vi
tilbake pa var neere litteraturhistorie, synes Fosse 4 ha et poeng.

Derridas grammatologi, men ogsa Stewarts, Fosses og andres

rekonseptualiseringer av den littereere stemmen, utfordrer den tradisjonelle
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dikotomien mellom ’‘indre’ og ’ytre’. Samtidig har denne maten & tenke
‘stemme’ /’skrift’ pd naturlig nok ogsa konsekvenser for andre begrepspar, som
‘temporalt’/’spatialt’ og "auditivt’/’visuelt’. Opplevelsen av at det finnes bade en
visuell tekst og en auditiv tekst er trolig seerlig patrengende for lyrikkmediets del,
og interferensen mellom skriftbilde og lydbilde vil veere det sentrale fokus i den
felgende framstillingen. Selv om stemmen har en mer fremskutt rolle enn skriften
i Hofmos dikt rent motivmessig, skal vi ikke forlate skriftproblematikken.
Indirekte aktualiseres nemlig skriften ved at Hofmo har valgt verset som
medium. Gjennom diktenes versifikatoriske forhold konfronteres man med
poesien som et mete mellom stemme og skrift. Dette vil vi forsgke & vise i de

felgende analysekapitlene.

Mellom kunst og liv

Kanskje er det nettopp pa grunn av det metodisk problematiske i & identifisere
liv med diktning, biografi med tekst, at man gnsker & ty til 'skriftstemmen” som
analytisk begrep, ikke som henvisning til forfatterintensjonen, men som metafor
for en ubestemmelig instans, eller et sted, imellom kunst og liv. Problemstillinger
knyttet til subjektivitet og tekst ser ut til & kunne forankres i stemmebegrepet
uten at man dermed bringer inn forfatterpersonen som meningsgarantist.
Stemmebegrepet er fleksibelt i den forstand at det kan anvendes mer eller mindre
konkret fysiologisk, og det kan anvendes mer eller mindre abstrakt og
metaforisk. Denne muligheten for referensielle glidninger gjor ‘stemme’ til et
sveert produktivt begrep i diktanalysen, samtidig som det av den grunn
naturligvis ogsa vil veere metodisk problematisk.

I denne avhandlingen om Gunvor Hofmos poesi utgjor stemmebegrepet et
viktig skjeeringspunkt, fordi der krysses en rekke estetiske, litteraturhistoriske og
forskningshistoriske problemstillinger som dette forfatterskapet reiser, riktig nok
pa noe ulike abstraksjonsnivaer. Nar det gjelder Hofmos forfatterskap er
diskusjonen omkring den poetiske stemmen seerlig aktuell fordi det i Hofmo-

forskningen er knyttet sd tette band mellom biografi og tekstanalyse. Dette ble
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senest aktualisert med Jan Erik Volds Hofmo-biografi, men ogsa en tekstteoretisk
bevisst forsker som Unni Langas har lagt opp til tette koplinger mellom biografi
og tekst ndr hun skriver at man kan sammenlikne Hofmos lyriske jeg med det
narrative jeg i en selvbiografi (Langas 1996a: 214). Riktig nok presiseres det at
bade selvbiografiens jeg og det lyriske jeg er tekstlige iscenesettelser, men
sammensmeltningen av sjangersubjekter er likevel ikke uproblematisk. Den
utadvendte ekspressiviteten ved Hofmos dikt synes a invitere leseren til & lese liv
og diktning sammen. Ikke desto mindre er den profesjonelle leseren forpliktet til
a forsgke & styre unna den biografiske fristelsen. Her tror vi at begrepet
'skriftstemme’ vil kunne fungere som en disiplinering av leseren i s mate.?

Noen vil kanskje innvende at en rent stilistisk og formhistorisk tilneerming
til Hofmos forfatterskap er uttrykk for en overdreven redsel for intensjonale
feilslutninger. Med ‘skriftstemmen” som det sentrale fokus for avhandlingen, vil
det likevel veere rom for & foreta prinsipielle overveielser omkring tekst og
subjektivitet. Ikke minst vil belysningen av Hofmos ekspresjonisme kreve at
stilforhold og subjektivitet droftes sammen. Selv om vi tar utgangspunkt i
hvordan det frie verset utfordrer en konvensjonell rytmeforstdelse, kan det
rytmiske aspektet vanskelig analyseres uten a drofte jeg-gestaltningen i diktene.
Nér diktene sa dpenbart skriver seg inn i en ekspresjonistisk tradisjon, ma ogsa
stilanalysen ta stilling til den poetiske stemmens problem og graden av subjektivt
neerveer i diktet, det vil si til den subjektivistiske fiksjonen, diktets evne til 4 skape
illusjon av subjektivt neerveer. Maurice Blanchot skriver at en teksts tonefall ikke
er forfatterens rost “utan den intima tystnad han patvingar ordet” (Blanchot 1990
[1955]: 50) Uten at vi skal kople dette direkte til Fosses "skriftstemme’, synes de
ulike forestillinger om en "stemme i skriften” vi har referert sa langt, a peke mot et

menneskelig, eller i alle fall et kroppslig, neerveer i en eller annen forstand. Med

5 Med begrepet “skriftstemme” er Fosses anliggende a forklare det postmoderne subjektet og den
postmodernistiske litteraturen, men snarere enn a beskrive det postmoderne som sadan, synes
Fosse forst og fremst & formulere en postmoderne (les: poststrukturalistisk) leseméate. Lesemétene
framprovoseres imidlertid ofte av litteraturen selv, og modernismens utforsking av nye skrive-
mater er derfor kanskje den viktigste impulsen til litteraturteoretisk nytenkning.
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henvisning til Roland Barthes, kan vi si at subjektet finnes utspredt i teksten som
avtrykk av det individuelle (Engdahl 1992: 185).

Den moderne leserens tilkortkommenhet overfor Hofmos lyrikk gir seg
utslag i en viss forlegenhet i mote med hennes ekspressive uttrykk. Det er noe
gammelmodig ved den patos og affekt som er sa karakteristisk for Hofmos
retorikk, men nettopp derfor er det underlig at man i sa liten grad har festet seg
ved de stilistiske og retoriske aspektene ved diktene. Trolig kan denne mangelen
pa retorisk lesning ses i lys av en allmenn privatiserende og intimiserende
holdning som rammer kvinnelige lyrikere spesielt hardt; med utgangspunkt i en
biografisk lesemate er man mer opptatt av hva poeten har folt og opplevd enn
hva som faktisk star skrevet. I Hofmos tilfelle har man ofte lest tekstene som
direkte uttrykk for en personlig smerte, og i sveert liten grad innreflektert at
ekspresjonismen, som andre lyriske “ismer’, har sine seeregne spraklige koder og
konvensjoner. Det ekspresjonistiske programmet proklamerer riktig nok at diktet
skal leses som umediert affekt, men det forer galt av sted & betrakte Hofmos dikt
som umiddelbare skrik. Her kan man trekke en parallell til den tidlige
Sodergran-forskningen. Ettertiden har hevdet at litteraturforskningens store synd
overfor Edith Sodergran var at man ikke innrommet henne kontroll over eget
talent. Diktene ble sett pa som inspirasjonsprodukt forfatterinnen ikke var seg
selv bevisst i skaperakten.® Om ikke i samme grad som sin finlandsvenske
forgjenger, har ogsa Hofmo veert rammet av liknende avvaepnende lesemater.
Nar Ragnvald Skrede lar seg imponere over "hvor heyt Gunvor Hofmo kan nd
nar anden er over henne” (VG 14.12.51), er dette bare ett uttrykk for manglende
forstaelse for hva det poetiske arbeidet bestdr i. Som vi vil vise i denne
avhandlingen, handler Hofmos lyrikk om atskillig mer enn a 'fa anden over seg’.
Selv de mest dityrambiske av hennes dikt vil kunne vise seg a vere
meysommelig gjennomkomponerte. For vi presenterer et eksempel pad Hofmos

versifikatoriske hdndverk, vil vi gi et kort riss av Hofmo-forskningen sa langt.

¢ Ebba Witt-Brattstrom er en av de mest kritiske til en slik affektiv lesemédte (jf. Witt-Brattstrom
1997), men mange feministiske forskere for henne har papekt ulike former for litteratur-
historiografiske hersketeknikker som har gjort seg gjeldende overfor Sodergran.
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Hofmo og litteraturkritikken

Det innledningsvis siterte essayet “Nattemorke, nottedrom” av Arnstein Bjorkly
inngikk i litteraturtidsskriftet Vagants temanummer om Gunvor Hofmo varen
1996. Dette dret skulle veere et jubileumsdr for Hofmo i dobbel forstand. Den 21.
juni ville hun ha fylt 75 &r, og pa senhesten var det 50 dr siden hun debuterte som
lyriker pa Gyldendal Norsk Forlag med samlingen Jeg vil hjem til menneskene
(1946). Den 14. oktober 1995 dode imidlertid Hofmo etter lengre tids sviktende
helse, og det planlagte jubileumsnummeret ble et minneskrift. Som redakterene
Arve Kleiva og Terje Holtet Larsen proklamerer i lederartikkelen, er det pa tide &
skissere et kritisk rom for en samtale om Hofmos dikt, en samtale som har veert
sd & si fraveerende i den littereere offentligheten, og de pdpeker videre det
paradoksale i at lite er skrevet om Hofmos forfatterskap, til tross for at det har
vakt oppsikt og anerkjennelse helt siden debuten i 1946. Forklaringen de gir
angdende dette misforholdet, er at Hofmos lyrikk markerer en ”terskel for
lesbarhet” (Kleiva og Larsen 1996: 4). Redakterene vil likevel opponere mot den
alminnelige oppfatning at Hofmos tekster skal operere i et slags kroppslest

univers:

Hofmos styrke ligger [...] i det anstotelige, neermest obskene koblinger mellom
guden, poeten og verden. [...] Hun er meget sanselig, full av nytelse, grusomhet
og fall — det hinsidige fremtrer konsekvent i de spenninger det danner med det
dennesidige, en slags permanent asymmetri som alltid lar det ene fremtre i
relasjon til det andre, [...]. (Kleiva & Larsen 1996: 4)

Kleiva og Holtet Larsen skisserer et spenningsforhold mellom sanselighet og
mystikk, mellom det dennesidige og det hinsidige, men apner opp for 4 i sterre
grad lese Hofmos dikt i sanselighetens faver. I dette har de sveert mange
moderne lesere med seg. P4 en annen side demonstrerer Torunn Borge og
Henning Hagerups essay ” Amor Mundi” i det samme Vagant-nummeret at det er
vanskelig & komme utenom den metafysiske dimensjonen og ”det sterkt religiost

influerte vokabularet som gdr igjen i forfatterskapet” (Borge & Hagerup 1996: 11).
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Selv om det ene ikke utelukker det andre (religionshistorien viser at
mystikke erfaringer alltid har hatt en sanselig dimensjon ved seg), ser vi her
omrisset av en interessekonflikt som har preget Hofmo-resepsjonen helt siden
slutten av 1940-arene (noe vi vil komme tilbake til i kapittel 6). Noen kritikere
onsker & fastholde det konkrete og dennesidige ved diktene, mens andre
framholder mystikken, metafysikken og de moralfilosofiske implikasjonene ved
Hofmos lyrikk. Fra 1990-tallet av har vridningen mot det konkrete veert
pafallende. Unni Langds’ fokus pd kroppen og barnet som smertebaerer hos
Hofmo er ett uttrykk for dette (Langas 1996a; 1996b; 2001). Jan Erik Volds
biografi med vektlegging av steder, reiser, relasjoner og sykdom er et annet (Vold
2000). Vold var for gvrig tidlig ute med & framheve Hofmo som imagist og Oslo-
dikter (Vold 1984). I en noe annen forstand kan Astrid Utnes’” og Frode Hellands
undersgkelser av ekfrasen, i henholdsvis det sene og det tidlige forfatterskapet
(Utnes 1998; Helland 1999), ogsa betraktes som forsgk pa a lese Hofmo i faver av
det dennesidige. Helland viser eksplisitt til Adornos krav om a ’lese bokstavelig’
for & motvirke “tendensene til nivellerende ufarliggjering av kunstverket”
(Helland 1999: 58). I dette ligger det ogsa en polemikk mot Jan Erik Vold som
hevdes & underbetone det billedmessige i Hofmos tidligste dikt.

Ser man de siste 50 drene i sammenheng, registreres det at Gunvor Hofmo
og hennes dikt hele tiden er blitt hayt verdsatt, men at hun for ulike generasjoner
og grupperinger har veert betydningsfull i ulike henseende. Samtidige kolleger
betraktet henne som en etterkrigsstemme og som talskvinne for sin generasjon.
Paal Brekke, som langt pd vei delte Hofmos virkelighetsfortolkning,
karakteriserte hennes debutsamling Jeg vil hjem til menneskene (1946) som ”den
forste boken her hjemme som helt klart sto pa denne siden av krigen” (Verdens

Gang 17.11.54):

Krigen har veert, og allting har hendt. Vi kommer aldri bort fra det. Avgrunnen
som apnet seg foran oss, den er der. Og broen som vi prover a bygge over den,
har enna ikke nadd fast grunn pa den andre siden. Vi balanserer over et tomrom,
[...]. Og hver av oss er alene med sin angst, [...]. (ibid.)
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Gunvor Hofmo er med andre ord fortolker av Holocaust som det store
mentalitetshistoriske skisma. Vi registrerer hvordan Brekkes lesning av Hofmos
dikt glir over i hans egen erfaring av de samme historiske kjensgjerninger.
Spenningen mellom den personlige angsten og det kollektive traumet utgjor
fokus i Brekkes Hofmo-lesning, som det ogsd gjorde hos flere andre av
etterkrigstidens kritikere. Der den konkrete historiske erfaringen er felles, blir pa
mange mater ogsd vokabularet felles. Nar vi ser tilbake pa resepsjonshistorien, er
det likevel péfallende hvordan litteraturkritikere ser ut til & ha manglet sprak for
en distansert samtale om Hofmos dikt. Samtidige kolleger og anmeldere som
Inger Hagerup, Tarjei Vesaas, Paal Brekke, Erling Christie, Carl Keilhau og Carl
Fredrik Prytz fanget opp karakteristiske aspekter ved Hofmos stemme, men disse
lesningene bar ogsd preg av en slags underkastelse for Hofmos autoritet, og
omtalene begrenset seg ofte til avisspaltenes format.

Selv om litteraturhistoriske framstillinger helt fram til var egen tid har
knyttet Hofmo til det store "kvinnelyriske gjennombruddet’ i Norge etter krigen
(Rottem 1995: 350), ser det ut til at feminister lenge ikke har veert oppmerksomme
pa de kjennspolitiske aspekter ved hennes dikt. At Hofmos lyrikk med fordel kan
leses ut fra et kjgnnsperspektiv demonstreres for alvor ferst med Unni Langas’
bidrag til Nordisk kvindelitteraturhistorie midt pa 1990-tallet (Langds 1996b). Noe
av arsaken til at det har tatt s& mange ar for kvinnelitteraturforskningen har fattet
interesse for Hofmos lyrikk, kan veere at diktene i liten grad diskuterer
tradisjonelle kvinnetemaer som ekteskap og barneoppdragelse, eller at de
fortoner seg som lite folelsesmessig oppbyggende. Hofmo ble aldri noen sentral
tigur i tidsskriftet Kvinnen og tiden (1945-55) som ble etablert i etterkrigsdrene, og
hvor Inger Hagerup og Halldis Moren Vesaas var aktive som litteraturkritikere. I
deres litteraturkritikk ble det framhevet gang pa gang at god litteratur burde
kjennetegnes av livskraft, og at kvinnelitteraturens oppgave var & gi kvinner
positive livsbilder. Slik satte de feringene for mye av kvinnelitteraturen pa 1940-
og 50-tallet. Gunvor Hofmo, og andre modernister som Astrid Hjertenees
Andersen og Astrid Tollefsen, skrev poesi som ikke umiddelbart fulgte opp dette

gjenreisningsprogrammet. Inger Hagerups litteraturkritiske praksis i kommunist-
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avisen Friheten roper i og for seg et mer nyansert poesisyn enn det hun setter opp
som program i Kvinnen og tiden. Hennes anmeldelse av Hofmos debutsamling Jeg
vil hjem til menneskene (1946) er preget av stor begeistring over ildkraften i
tekstene, til tross for lidelsestematikken (jf. kapittel 4). Likevel oppfattet mange
kvinnelige intellektuelle Hofmos tekster som mer destruktive enn konstruktive.
De aller seneste arene har man imidlertid sett hvordan Hofmo har fatt en
kjennspolitisk betydning i kampen for synliggjering av lesbiske og homofile
(Bjerheim 2001; Lindstad 2001). I den akademiske litteraturkritikken har Hofmos
homoseksualitet likevel bare unntaksvis veert et eget tema (B. Andersen 2002).

Utenfor littereere kretser ser vi ikke sjelden at Hofmos forfatterskap
fungerer som et moralfilosofisk forrddskammer i den forstand at diktene kan
artikulere en etisk standard i mate med eksistensielle dilemmaer. Dette kommer
til uttrykk hos Borge & Hagerup som viser til de moralfilosofiske implikasjonene
ved Hofmos dikt blant annet ved a jamfere disse med Hanna Arendsts filosofi i en
diskusjon av verdighetsbegrepet (Borge & Hagerup 1996). Men ferst og fremst er
det i teologisk sammenheng at Hofmos dikt benyttes som grunnlag for
utformingen av en moderne etikk, men altsd ikke mer moderne enn at Gud
fortsatt vil veere til stede som dialogpartner. I Odd Gaares essay om lidelsens
betydning for det Kierkegaard kaller & velge seg selv”, synes den religigse
overbygningen hos Hofmo & spille en avgjerende rolle for hans resonnement
(Gaare 2000). Trygve Wyller ser ut til 4 operere med et mer pragmatisk
gudsbegrep nar han leser Hofmos lyrikk i lys av Skjervheims deltakerlogiske
tenkning for & komme til klarhet i subjektrollen, verdighetsbegrepet og for-
utsetningen for “en eere uten skam” (Wyller 2002).

At kritikere stadig hevder at Hofmos lyrikk markerer grensen for det
lesbare, har trolig ikke bare med tekstenes vanskelighetsgrad a gjere. I mange
tilfeller sier denne avstandstaken vel sa mye om kritikernes redsel for a gjore seg
til latter som om tilgjengeligheten ved diktene. Det er noe fryktinngytende over
en poet som kaster ut anklager mot “Tolkeres frekkhet! Tolkeres tyveri!” (Hofmo
1955: 47; 1996: 137). Nér Hofmo i 1958 av Paal Brekke blir bedt om a presentere

egne dikt i en lyrikkantologi, parerer hun med felgende introduksjon:
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Det finnes alltid noen som ikke vet hva de ber om. A kommentere egne dikt er et
parallell-vitnesbyrd, en cirkel av fornuft omkring et sentrum av dnd. Et stuelys,
en uforutsett skarp tending i et tusmerke hvor anden er seende. (Hofmo 1958: 61)

Slik vil enhver som ensker & fortolke Hofmos dikt matte finne seg i & bli henvist
til fornuftssirkelen som aldri ndr fram til tekstenes kjerne. Gunvor Hofmo
insisterer pa at hennes dikt befinner seg i tussmerket hvor ikke fornuften men
anden er seende. Ikke mange har vdget 4 argumentere mot en slik autoritet, og
selv om hun i dette tilfellet er (selv)kritisk til poetens eget ”parallell-vitnesbyrd”,
signaliserer utsagnet en generell forakt for den fornuftsmessige utlegning av
poesien.” Hennes tilbaketrukkethet fra offentligheten gjennom flere tiar ser heller
ikke ut til a ha satt sterre mot i kritikerne, kanskje heller tvert imot. Selv Jan Erik
Vold, som skulle bli hennes biograf, var redd for & komme inn pa henne: ”Jeg
traff aldri Gunvor Hofmo, vaget aldri 4 ta en telefon” (Vold 2000: 10). Hun
framsto som skremmende selv for den etablerte dikterkollega.

Vi konstaterer at interessen omkring forfatterskapet har fitt en renessanse
i drene etter Gunvor Hofmos bortgang. Dedsfall framkaller imidlertid en seeregen
form for retorikk, og det er forhold ved Hofmos diktning som apenbart gjer det
vanskelig & frigjore seg fra nekrologen som diskursform. Tapet av poeten synes &
f4 en ekstra dimensjon pa grunn av hennes mangedrige eksiltilveerelse pa
psykiatrisk sykehus, og fordi man aldri rakk & kjenne henne som person: “For
meg var Gunvor Hofmo ded lenge for ho deydde” (Jkland 1996: 8); “Som leser
kunne man iblant gripe seg i & undre om Gunvor Hofmo overhodet fantes, annet
enn som en snakkende stemme” (Vold 1997: 240); "Hofmo var en stemme uten
kropp, en poesi uten biografi” (Langds 2002: 53). Forfatterens egen ded blir en

slags hermeneutisk drivkraft for lesningen av den tapstematikk som gar som en

7 Det ber her nevnes at Hofmo skrev dette mens hun var innlagt pa Gaustad psykiatriske
sykehus. I samme essay skriver hun om sin egen schizofreni: “Fornuften sier: Schizofreni! Men
anden sier: Da bevises det ondes eksistens ved schizofreni. Djevlens eksistens bevises ved
schizofreni. Djevlen vil tilrane seg Guds identitet” (Hofmo 1958: 63). Hofmos utsagn om fornuft
og and ma naturligvis ses i lys av den behandlingssituasjonen hun befant seg i. Pa en annen side
har Hofmo ogsa i mange andre sammenhenger, bade tidligere og senere, framhevet det andeliges
betydning i den skapende virksomheten. Dette vil vi komme seerlig tilbake til i kapittel 7.
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rod trdd gjennom forfatterskapet. Litteraturkritikeren identifiserer seg et stykke
pa vei med Hofmos dikterprosjekt der selvbebreidelsen inngdr som en bestand-
del i sorgen.

Det siste tidrets forsgk pa a fa i stand en kritisk samtale om Hofmos lyrikk,
har i hovedsak utspilt seg pd tre forskjellige arenaer innenfor den littereere
institusjonen. Vi har allerede nevnt det littereere tidsskriftet Vagant og den krets
av yngre kritikere og forfattere som knytter seg til dette. Vagants Hofmo-nummer
har veert viktig for forfatterskapets renessanse fordi det har satt i sirkulasjon noen
nye synsmater og begrepsapparat som har bidratt til en frigjering fra samtids-
kritikkens talemdter. For gvrig kan Jan Erik Volds redaktervirksomhet og den
dagsorden han har satt i media i forbindelse med utgivelsen av Hofmos etterlatte
og samlede skrifter, beskrives som en annen arena. Volds arbeid startet med
utgivelsen av Samlede dikt 1 1996. Aret etter fulgte Etterlatte dikt (Hofmo 1997), og
deretter en tredje diktsamling illustrert med akvareller av venninnen Ruth Maier
(Hofmo 1999). Utgivelsesprosjektet ble forelgpig avsluttet med den biografiske
skissen Morkets sangerske. En bok om Gunvor Hofmo (Vold 2000) som inneholder
ytterligere upubliserte tekster av Hofmo. Snart vil ogsd en utgivelse av Ruth
Maiers dagbgker foreligge.?

Akademia utgjer en tredje arena for Hofmo-kritikk, men lenge har
forskningsaktiviteten manifestert seg kun som spredte artikler. Med unntak av et
knippe hovedoppgaver foreligger det inntil na ingen sterre avhandlinger om
Gunvor Hofmos lyrikk.? I 2002 kom imidlertid den ferste bokutgivelsen med
artikler konsentrert omkring Hofmos forfatterskap (Karlsen, red.), og det er forst
na man kan si at det er i ferd med 4 etablere seg en bred forskningsinteresse for
hennes dikt. Melankoliperspektivet har statt sentralt i flere av de litteratur-
vitenskapelige lesningene som na foreligger (Helland 1999; B. Andersen 2002;

Langas 2002). Melankolien refererer ikke forst og fremst til depresjonen som en

8 Dette ble senest bekreftet av Vold i en telefonsamtale 12.03.03.

? De seks hovedoppgavene vi har registrert, er skrevet av: Nerol (Oslo 1975); Gauperaa (Bergen
1977); Viem (Trondheim 1997); Austberg (Oslo 1998); Brendbo (Oslo 2000); Storjord (Trondheim
2001).
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underliggende mental tilstand, men snarere til en slags kreativ modus. Den lange
kunsttradisjonen som knytter seg til melankoli-fenomenet har sdledes inspirert til
en gkt interesse for Hofmos ekfraser (Utnes 1998; Helland 1999; Karlsen 2002b).
Det finnes enkelte bidrag som fokuserer pa retoriske forhold (L. P. Weerp 2002),
men pafallende mange Hofmo-lesninger omhandler lyrikkens opsis, dens visuelle
aspekt, i mindre grad dens melos, de auditive forhold. En interartiell lesning som
imidlertid inndrar musikkperspektiver, er Per Thomas Andersens essay om
trenodien (P. T. Andersen 2002). Der "samleses” Hofmos klagesanger med verker
av Schonberg og Penderecki. Med et utvidet tekstbegrep kunne vi ogsa framheve
Magnar Ams oratorium ”@mhetens tre” (2000) som en sterk musikalsk “lesning’

av Hofmos lyrikk.

Blikk og anrop: «Vasen med relieff av dansende barn» (1951)

Det er i ferd med 4 utkrystallisere seg en eksklusiv kanon av Hofmo-tekster som
synes a fungere seerlig produktive for etableringen av en forskningstradisjon.
Dette er dikt som kan karakteriseres som 'skrivbare' i Barthes' forstand. "Fra en
annen virkelighet” (1948) er ett eksempel, “Jeg har vdket” (1954) et annet, men
diktsuiten «Vasen med relieff av dansende barn» (1951) er kanskje den
enkeltteksten som har generert de sterkeste Hofmo-lesningene sa langt: Haugen
1969; Helland 1999; Langas 2001. Jeg skal her gjore rede for noen av de
resonnementene som har vert knyttet til denne teksten sa langt i Hofmo-
forskningen. De komplekse versifikatoriske forholdene i diktet behandles
imidlertid sveert skjematisk i de lesningene som allerede foreligger, og jeg vil
derfor antyde noen tolkningsmuligheter som er tilslort i disse mer
billedorienterte analysene. ”Vasen...” er et av Hofmos lengre dikt, bestdende av
tire deler, i originalutgaven fordelt over seks sider. Det skriver seg inn i en
ekfrasetradisjon i forlengelsen av blant andre Keats” “Ode on a Grecian Urn”
(1820) og Wergelands Jan van Huysums Blomsterstykke (1840), og i likhet med disse
er ogsa Hofmos tekst en refleksjon omkring deden, livet og kunsten. Hofmos dikt

apostroferer en vase, og som kunstverksbeskrivelse har det et klart definert
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fokus, men variasjon i diksjon og strofeformer bidrar til & skape et spenningsfylt

uttrykk.10

Grent skimrende vase! Du gravsten 000000 / 000 %)
over et liv uten svar 0000000 a
pa hvorfor de dedes marker 00000000 %)
vokser ialten har.. 000000 a
Vokser i bristende knopper, en duft 0000000000 %)
av ubotelig avgrunn 0000000 a
henger ved skyenes morke 00000000 %)
og ved min sgkende munn, 0000000 a
presset mot alt som er sunket 00000000 %)
i higen ingen kan stille. 00000000 A
Pa regnlyse sletter og veier 000000000 %)
begynner kvelden & spille 00000000 A
tidleshet over skumrende 00000000 %)
stammer som deden rorer 0000000 A
slik at all blekhet rummer 0000000 [0000000] 1%
det veldiges oyne og orer. 000000000 A
II

Blikket mitt vekker dem opp! 0000000

Det som drakk skjennhet 00000

av vasens gront skimrende former: 000000000

de nakne barnekropper — 0000000

det treffer morke vann, 000000

det treffer regnvate sletter 000006000

og under dem: barneansikter, 000000000

dede med lukkede gyne! 00000000

Blikket mitt vekker dem opp! 0000000

Smertelig ufullbyrdet, halvvatt 00000060 / OO

og dunkelt, demrer en lengsel 00000000

i dem, gar de den torsti mote . . .

00 / 0000000

10 Vi vil gjere rede for notasjonsapparat og metrisk terminologi i neste kapittel. Her skal det bare
kort orienteres om at betont stavelse markeres som stor O og ubetont som liten o. Sterkt bitrykk er
markert med tegnet for grav aksent: 0. Fraseskille noteres ved hjelp av enkel skrastrek: /.
Enderim merkes pd vanlig mate, med liten bokstav for mannlige rim og stor bokstav for
kvinnelige rim. Fraveer av rim markeres med .
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En deilig vase! sier menneskeblikket

og blir en kallen og en apen port

til skjgnnheten for disse sma som neeres
av lengsel etter liv de blindt gav bort.

Med blést og havsdyp I de morke gyne
og gjennomtrengt av noe gdslig vilt
kommer barn som luftning inn i rummet
i bitter torst som aldri er blitt stilt

0g ser pa vasen: sanne kroppers dans
og sanne panner har de engang eiet.

A ville under i de nakne kneer

som skrubbet seg, som teyde seg og neiet!

”Gi oss vart blod tilbake, du liv som vi elsker, elsker
sann at i nattkaldt ede, vi hvisker ditt brennende navn.
Gi oss var kropp tilbake! Se, vare tarer renner

over en vases skjgnnhet som speiler vart hjemlgse savn.

Gi oss vart lys tilbake! Og frels oss fra mordets hén:

Disse dansende lemmer, a liv, din dypeste kilde
skimrende gjennom et morke som skulle forteeres av dem
valgtes isteden til gravsten og er blitt dedens bilde . . .”

v

Men hellig, hellig, hellig
er levende barns rop

som bglger som stemorsblomster i jordens

isnende sprekker,

vergelost voktende inngangen
til det stivnede intet

der oppbrente lik og krater
dypt ned i dede marker
stirrer som straffende oyne,
Guds forsinkede dom!

Ja, hellig, hellig, hellig
er levende barns rop!

Men ikke de skjendedes grat
som blander mitt ensomme lys

med dette forbannede meorke,

ikke de skjendedes grat!

Skriftstemmen

000000000000
0000000000
00000000000
0000000000

000006000000
0000000000
0000000000
0000000000

00000/ O0000
00000000000
0000000000
00000000000

0000000/ 00000000
000000000000000
0000000/ 0000000
000000000000000

0000000/ 0000000
0000000/ 00000000
0000000000000000
000000000000000

0000000
000000
00000000000
00000
000000000
0000000
00000000
0000000
00000000
000000

0000000
000000

00000000
00000000
000000000

0000000
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(Hofmo 1951: 20-25; 1996: 71-73)

Kunstens betingelser, slik dette bade tematiseres og demonstreres i diktet, utgjor
et sentralt fokus i lesningene til bdde Haugen, Helland og Langas. I Arne Kjell
Haugens temafokuserte essay om ’blekheten’ i Hofmos poesi fra 1969 beskrives
skumringen som den privilegerte tilstand for erkjennelse, og "blekheten’ tillegges
i den forbindelse naermest substansiell karakter. Haugen forsgker a illustrere
noen fenomenologiske og epistemologiske poenger knyttet til den kreative
bevissthetsakten slik han ser den utspille seg i Hofmos dikt. Det kunstneriske
blikket gjenskaper det svunne, og i dette tilfellet er det den grenne vasen som
fungerer som katalysator for erindringen. Blikket er den sentrale sans som ”det
gjenskapende organ”. Erkjennelsen av veeren og mening er avhengig av en
gjensidig utveksling mellom ting og subjekt. S& vel jeget som verden konstitueres
i denne dynamikken.

Dette synes 4 vere et underliggende poeng ogsa i Hellands lesning hvor
ekfrasen Dblir illustrerende for den vanskelige balansegang mellom
grensedragning og grenselgshet som tematiseres sa ofte i Hofmos forfatterskap;
kunstverksbeskrivelsen tolkes som “del i et prosjekt om & opprette en grense,
mellom indre og ytre, mellom subjekt og objekt” (Helland 1999: 58). Det er likevel
ikke individuasjonsprosessen som er det primeere fokus hos Helland. I en
grundig gjennomgang av diktet drefter han sammenhengen mellom melankoli
og billedskaping, og sparsmalet som reises, er i hvilken grad kunsten kan virke
forsonende i mote med deden. "Vasen med relieff av dansende barn” viser at
kunsten som monument over de dede ikke er i stand til & lindre sorgen og tapet.
Tvert imot kan det stivnede relieffet bli delaktig i “mordets han”. Helland
argumenterer for at Hofmos ekfrase bryter med romantikkens harmoniserende
prosjekt der kunsten forstds som en form for gjenoppliving av de dede; “mens
ekfrasen tradisjonelt har som grunnprosjekt & transformere det dede, passive
objektet til en levende skapning, blir dette prosjektet framvist som noe umulig

hos Hofmo” (Helland 1999: 66). I forlengelsen av dette framsettes en viktig
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kunstteoretisk problemstilling med utgangspunkt i Lessings arbeidsdeling
mellom diktekunsten som tidens kunst og billedkunsten som rommets kunst. Er
det slik at barnas historie blir bedre ivaretatt av diktets stemme(r) enn av vasens
relieff? Det gis ikke noe entydig svar pd dette, men man kan konstatere at diktet
ikke ender i estetisk forsoning med deden. Det insisterer tvert i mot pa det hellige
ved levende barns rop. Det hellige finnes i de vergelases rop, i “den uartikulerte
menneskelige lyd, det som ikke kan holdes fast, som ikke kan stivne, verken i
relieff eller poesi” (Helland 1999: 67).

Et av argumentene Helland benytter for & vise at Hofmos dikt ikke er noe
forsoningsprosjekt, er tekstens veksling mellom ulike stemmer. Han fester seg
serlig ved den formopplesning som finner sted i det fjerde diktet hvor den
rytmiske og typografiske variasjonen signaliserer at teksten “ikke synes & neerme
seg noen avsluttende ro” (67). Disse rytmiske transformasjonene vies noe storre
oppmerksomhet av Unni Langds.'! Hun peker pd tekstens rapsodiske preg og

betoner seerlig pendlingen mellom ”“lgs” og “bunden” form:

[Diktet] er rapsodisk, idet et fast metrum ikke er gjennomfert; strofe [sic] I og III
har likevel bade en temmelig jevn rytmikk og dessuten enderim i to av fire vers.
Disse to diktene i noenlunde bunden form har ogséd det til felles at de forer et
reflekterende, fortellende og mediterende sprak, mens dikt II og IV svinger
emosjonelt mellom ekspressivitet og resignasjon. Uten & toye formtolkningen for
langt, kan det antydes at de formstramme diktene oppviser et behersket
matehold i utsagnsmodusen, mens diktene med lgsere form tenderer mer mot
det affektive utbrudd. Diktet som helhet pendler derfor ikke bare mellom lgs og
bunden form, men beveger seg ogsd fram og tilbake langs hele skalaen av
temperamenter forankret i det poetiske subjekt. I de affektive passasjene kan det
altsd ogsa se ut som om formen md sprenges for at felelsen skal kunne
materialiseres i sprak. (Langdas 2001: 174)

Dette framstdr umiddelbart som en rimelig lesning; en rekke moduleringer i
stemmen gjenspeiles i skifte av metrisk gangart. Ikke desto mindre fordrer

Langas’ resonnement flere nyanseringer og presiseringer. Dikt I framviser, til

1 Langas kommenterer diktet allerede i “Det talende fraveer. Kroppen og barnet i Gunvor
Hofmos tidlige dikt” hvor hun setter fokus pa barnet som smertebeerer (Langas 1996). Men forst
fem ar senere foretar hun en systematisk lesning av “Vasen...” hvor ogsa stilistikk og diksjon
dreftes (Langas 2001).
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tross for sitt konvensjonelle strofiske format, en dristig bruk av enjambement.
Ved forste gyekast kan formspréket fortone seg enkelt og tilforlatelig, men vi ser
at strofenes enkelhet og avsluttethet kolliderer med en innflokt og
ekspanderende syntaks. Etter det innledende utbruddet i forste vers, settes det
ikke punktum fer midtveis i tredje strofe. Enjambement utspiller seg ikke bare pa
tvers av versgrenser, men ogsa pa tvers av strofegrenser. Tydeligst er dette i
overgangen mellom tredje og fjerde strofe: "Pa regnlyse sletter og veier/
begynner kvelden a spille// tidleshet over skumrende/ stammer som deden
rerer/ [...]”. I den grad man forventer at formen skal tilpasses innholdet, kan
man si at det er noe bedragersk over disse sma strofenes lukkethet. Skanderingen
viser for gvrig at heller ikke noe fast metrum er gjennomfert, til tross for at fast
enderim mellom andre og fjerde vers gir signaler om "bundethet’.

Nar det gjelder dikt II, mangler dette riktig nok enderim og kan saledes
sies & ha en ”lgs” form. Like fullt er det preget av en sterk rytmiseringstendens.
Forst og fremst ved de anafore gjentakelsene i andre strofe, men ogsa gjennom
sirkelstrukturen: ”Blikket mitt vekker dem opp!”. Til tross for at dikt II er
utformet i frie vers, er strukturen her kanskje vel sa tett som i dikt I. Tydeligst
metriserende er dikt III, men dette faller i to deler og kan versifikasjonsmessig
ikke behandles som en enhet. Jambisk pentameter-kvartett er grunnformen i de
tre forste strofene, ogsa ofte kalt elegisk kvartett eller elegisk strofe. “Vasen...” er
med andre ord ikke bare skrevet inn i en ekfrase-tradisjon, men ogsa formelt og
tematisk innskrevet i en elegi-tradisjon.’? De to siste strofene, derimot, er
komponert i heksametervers. Slik jeg vurderer teksten, uttrykker ikke dikt IIT
forst og fremst kontroll og bundethet i emosjonell forstand, men det signaliserer
hvordan diktet som helhet er forankret i en lyrikkhistorisk tradisjon. Nar de dede
barnas stemme er utformet i heksametervers, kan dette veere et uttrykk for at
barna representerer noe mer enn seg selv. Poeten gnsker & gi stemme til historien,

og versformen signaliserer sdledes et tidsaspekt i dobbel forstand.

12 Britt Andersen har framholdt det elegiske perspektivet som et vesentlig forhold ved Hofmos
lyrikk i artikkelen ”Jeg har talt med tusen struper gjennom nettene” (B. Andersen 2002). Hofmo
og det elegiske blir tatt opp til egen drefting senere i denne avhandlingen (jf. kapittel 7).
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7.

“Vasen...” er karakterisert ved en alternering mellom takterende strofer og
mer dityrambisk pregede vers. Den dialogiske formen kan gi visse minnelser om
pindarisk korlyrikk, selv.om Hofmos tekst riktig nok ikke framviser den samme
strenge metriske ekkovirkning som Pindars klassiske oder. Men ved at de
pindariske oder var bestemt for bade korsang og dans, og skrevet for framfering i
et dionysisk teater, gjenspeiles de ulike kunstformene i odenes tema og
oppbygning; i dialogen mellom strofe og antistrofe, og i de plutselige skifter i
tema og den tilsynelatende formelle uorden. Ogsa i Hofmos dikt synes
elementene av dialogisk korsang og dans 4 sette sitt preg pa diktets struktur.

Langas tolker diktets uensartede struktur som uttrykk for ”“subjektets drift

mellom forsvinnen og tilsynekomst som sprak”, og hun fortsetter:

Utsagnsposisjonen glir mellom det subjektive (poetiske) jeg og dets inderlige
forhold til tingene, et episk jeg som betrakter og reflekterer fra et mer distansert
hold, og en iscenesettelse av dramatis personae, nemlig barna pa vasen. Ogsa de
intertekstuelle sitater "hellig, hellig, hellig’ samt helvetesmetaforikken i dikt IV
kan i denne sammenhengen leses som maksimerte uttrykk for at det tales flere
steder fra. Subjektets fragmentering og tematiske bevegelse mellom liv og ded
spilles med andre ord ut som den talendes distribuering av seg selv ut i diktets
alderdommelige syntaks. (Langas 2001: 179)

Fra et psykologisk perspektiv er det nok mulig 4 oppfatte barna pa vasen som
“tofasede utspaltninger av subjektet selv”, slik Langds gjor (178). Det som
imidlertid tilslores i en slik 'synkron’ lesning, er spenningen mellom de ulike
historiske nivéer i teksten. Riktig nok ligger det visse arkeologiske foringer i
papekningen av ”“diktets alderdommelige syntaks”. Ogsa ekfrasen er noe mer

7 4

enn en her-og-na-opplevelse av kunsten. I en analyse av Keats” “Ode on a
Grecian Urn” skriver Cleanth Brooks blant annet at urnen spiller historikerens
funksjon (Brooks 1949: 142). Slik jeg leser Hofmos dikt, ligger historien nedfelt
som arkeologiske lag ikke bare i det taktile kunstobjektet men ogsa i versformen.
Teksten setter i spill ulike sjangermessige koder, der ekfrasediktningen (Keats,
Wergeland, m.fl.) er bare én ngkkel til fortolkning. Elegien og oden vil kunne

representere en annen inngang til diktet. Mens ekfrasen er objektfokusert, er

oden og elegien preget av noe prosessuelt og polyfonisk. Disse klassiske
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diktformenes versifikatoriske saertrekk leder vart fokus fra det visuelle over mot
det rytmiske og klanglige.

Litteraturteoriene har i de siste arene vunnet mye pd & innreflektere
forholdet til de visuelle kunstarter. Men i skyggen av denne utviklingen har man
forsomt de musikalske og versifikatoriske aspekter, noe som har rammet
lyrikkforskningen i serlig grad. Bade Helland og Langas innreflekterer riktig nok
flerstemmigheten i sine lesninger av Hofmos “Vasen med relieff av dansende
barn”, men det er like fullt pafallende hvordan de visuelle aspekter behandles
med et langt mer nyansert og finjustert begrepsapparat enn det som er tilfellet
med diktets “diksjon’. Diktet tar utgangspunkt i et “blikk pd og et anrop til”,
skriver Langds (175), men vi ma fastsla at det i dagens litteraturforskning finnes
en ubalanse mellom ’diktet sett’ og ‘diktet hert’. P4 grunn av denne slagsiden
mot det visuelle, er det nd nedvendig & anspore til gkt teoriutvikling omkring
versifikasjon og litterser stemme.

Jeg hdper at den foreliggende avhandlingen kan veere et viktig bidrag nar
det gjelder & vekke det lesende oret og gjenerobre metrikken som
litteraturvitenskapelig hjelpedisiplin. Avhandlingen har ingen systembyggende
ambisjoner, og det handler ikke om a skrive noen ny norsk versleere - til det
danner bade lyrikken og litteraturteoriene et for ulendt terreng. Denne studien er
strukturert omkring neerlesninger av en rekke Hofmo-tekster. Men samtidig som
hvert enkelt dikt er unikt, er det ogsd visse forhold det er mulig & generalisere
over. Det gjelder ikke minst det spenningsforholdet mellom spatialitet og
temporalitet som aktualiseres i ”“Vasen med relieff av dansende barn”. Dette vil
veere underliggende i avhandlingens drefting av stemme-skrift-problematikken,
for disse to begrepsparene synes a henge neert sammen. Det kryssende
spenningsforholdet mellom temporalitet, spatialitet, stemme og skrift blir seerlig
prekeert i forbindelse med imagismen, noe vi vil komme tilbake til i kapittel 9. Vi
sd 1 Vase-eksemplet hvordan versifikasjonsformer dessuten er kodet med
historisk betydning. Metriske strukturer er ikke kulturelt og ideologisk

uskyldige. Dette vil vi se flere eksempler pa i de folgende kapitlene.
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Dikt som historieskriving

Hofmos forfatterskap representerer et viktig formhistorisk normskifte i norsk
lyrikk, og hennes diktning gjennomgar i lgpet av 1940- og 50-arene en relativt
typisk vershistorisk utvikling. Da Hofmo debuterte midt pa 1940-tallet, var det
metriske og rimende verset fortsatt dominerende i Norge, noe som gjenspeiler
seg tydelig i hennes forste samling Jeg vil hjem til menneskene (1946). I overgangen
til 1950-tallet ser vi imidlertid at hun i sterre grad velger frie versformer i
kombinasjon med en ekspresjonistisk og til dels hgystemt stil. Ut over pa 1970-
og 80-tallet blir det lyriske jeget mindre framtredende og diksjonen langt mer
stillferdig. Det kommer det til syne et mer talemalsneert formsprdk, og formatet
er ofte enkeltstdende imagistisk pregede kortstrofer. I tillegg finner man i Hofmos
diktsamlinger (forst og fremst i 1955-samlingen Testamente til en evighet og 1971-
samlingen Gjest pd jorden) flere prosadikt som utnytter bdde prosa- og
lyrikkidiomer. Dermed dekker forfatterskapet hele det versifikatoriske spekteret
fra strengt bundne strofiske dikt til ikke-versifiserte poesiformer. Man kan gyne
en historisk utvikling fra bundne til frie vers, men en kan ogsd se at ulike
versformer eksisterer side om side i én og samme diktsamling og i ett og samme
dikt (jf. “Vasen...”). Den metriske koden blir med andre ord ikke fortrengt selv
om friere rytmeformer tas i bruk. Med dette utgangspunkt blir var oppgave &
underspke hvordan versifikasjonen virker betydningsproduserende i Hofmos
dikt.

I “Rede tiber Lyrik und Gesellschaft” (1958) karakteriserer Adorno diktet
som et ‘historiefilosofisk solur’ (Adorno 1974: 60). De historiefilosofiske forhold
manifesterer seg bdde som ’‘stoff’ og ’‘form’, og dermed ogsa gjennom
tilsynelatende utvendigheter som versifikasjon og retorikk. Som vi sd vidt var
inne pa tidligere, er kunstverkets plassering mellom subjektivitet og objektivitet
for Adorno ikke minst et historisk forhold. Roland Barthes uttrykker noe
tilsvarende nar han i Litteraturens nullpunkt ser stilen/skrivemdten i sammenheng

med forfatterens historiske bundethet.
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Forfatteren kan ikke fritt velge sin skrivemate i et slags reservoar av litteraere
former som stdr utenfor tiden. Det er under trykket av historien og tradisjonen at
de skrivemdter som er mulige for en bestemt forfatter, blir til. Det finnes en
skrivematenes historie, men den har to sider. Samtidig som den generelle historie
innbyr til — eller fremtvinger — en ny problematikk for det littereere sprak, er
skrivematen fremdeles full av minnelser fra tidligere tider, for spraket er aldri i
en uskyldighetstilstand. Ordene har en slags etterdenninger som pa mystisk vis
gjor seg gjeldende innenfor nye betydninger. (Barthes 1996 [1953]: 19)

Skrivemdten representerer bade tvang og frihet; den viser tradisjonens linje
bakover sdvel som mulighetenes linje framover. Som et aspekt ved skrivematen
er versifikasjonen i Hofmos dikt nettopp uttrykk for bade historisk bundethet og
artistiske muligheter. Barthes’ refleksjoner omkring littereer form vil derfor kunne
tiene som resonansbunn for den felgende dreftingen av skriftstemmen og
versifikasjonsforholdene i Hofmos forfatterskap.

Denne avhandlingens ambisjon om & gjenerobre metrikken som
litteraturvitenskapelig hjelpedisiplin (noe som skal utdypes i neste kapittel) ma
gjerne ses i sammenheng med den nyfilologiske og nyhistoristiske tendensen i
litteraturfaget, men som vi har sett, er slike tanker langt fra 'nye’. Nar Helge
Jordheim i sitt utkast til en ny filologi skriver at samspillet mellom sprdk og
historie, mellom tekst og kontekst, vil kunne forfelges “ned i den minste
semantiske, syntaktiske eller stilistiske detalj”, kan dette leses i forlengelse av

resonnementene til Adorno og Barthes.

Som spraket er i historien, er ogsa historien i spraket. Til sammen utgjer de
lesningens oppgave. Mdlet [...] er a anspore til en klarere filologisk bevissthet om
lesningens muligheter og begrensninger, og 4 vise hvordan nettopp den
filologiske lesningen kan kaste et kritisk lys over det vi tror vi vet om en forfatter,
et verk eller en epoke. (Jordheim 2001: 8)

Filologens viktigste oppgave er a lese grundig, systematisk, neert og langsomt for
a forsta hvordan historien kommer til syne i spraket. I et slikt perspektiv er den
metrisk orienterte litteraturforsker ikke annet enn en spesialisert filolog.
Systematikk, grundighet, langsomhet og tekstneerhet er de viktigste dyder en
profesjonell leser kan ha, nettopp for 4 kunne “kaste et kritisk lys over det vi tror

vi vet”. Nar det gjelder Hofmo-forskningen er det en stor utfordring a nullstille
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seg i forhold til det metafysiske og psykoanalytiske vokabularet som preger mye
av resepsjonen. Fokuset pa versifikasjonsforhold kan kanskje fortone seg som en
tung og unedig omuvei til forstdelsen av Hofmos lyrikk, men den foreliggende
avhandlingen er ikke et forsgk pd a flykte fra det historiske og biografiske, men
nettopp et enske om & lese kritisk og historisk med utgangspunkt i det lyriske

materialet; skriftstemmen, versifikasjonen.

45



Kapittel 2. Verset hert og sett

A poem is the language of an act of attention.

Charles O. Hartman

Den foreliggende studien av skriftstemme og versifikasjonsforhold i Hofmos
lyrikk impliserer en lesemetode som, i den grad skrift tilegnes visuelt og
stemmen oppfattes gjennom oret, mobiliserer bade blikk og hersel. Hvor
bokstavelig man skal tolke 'hersel' i denne sammenhengen avhenger naturligvis
av i hvilken utstrekning man faktisk forholder seg til en fysiologisk stemme nér
man leser. Folger man Garrett Stewart, vil den somatiske faktoren alltid veere til
stede i leseakten, ogsd ndr man leser innenat, nemlig i form av leserens egen
indre artikulasjon. Med utgangspunkt i tekstproduksjonens to subjekter, diktjeget
og leseren, kan vi dermed analysere diktet som en dobbel synestetetisk erfaring,
det vil si som en kryssende utveksling mellom blikk og hersel mellom
diktsubjekt og leser. Disse persepsjonsmessige grunnforutsetningene, 'det
lyttende oyets fenomenologi' (Stewart 1990: 125), md ogsa versteorien
innreflektere. P4 den ene siden kan vers defineres ut fra sin estetiske form, det vil
si ut fra en kombinasjon av lingvistiske, musikalske og optiske kriterier, og pa en
annen side ma en slik definisjon ta hoyde for at dette kan vurderes fra minst to
ulike akterer. Et dikts versifikasjonsforhold spiller opp mot konvensjoner som
deles, eller eventuelt ikke deles, av diktersubjektet og leseren.

I dette kapitlet skal jeg klargjere og utdype noen sentrale versteoretiske og
metodiske problemstillinger som vil vaere av betydning for de fglgende
analysene av Hofmos dikt. Ferst skal det imidlertid gis et kort faghistorisk riss fra
det forskningsfeltet som tradisjonelt har beskjeftiget seg med versifikasjons-

forhold, nemlig metrikken. Samtidig md det gjores opp status nar det gjelder
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forholdet mellom metrikk og moderne litteraturvitenskap, et forhold som i de

seneste drene har veert preget av en viss interessekonflikt.

Metrikk og litteraturvitenskap

Noen vil kanskje hevde at metrikken i dag har utspilt sin rolle som
litteraturvitenskapelig hjelpedisiplin. Etter at det metriske diktet oppga sin
dominans innenfor lyrikksjangeren til fordel for friere versformer, og etter at
strukturalistiske tilneermingsmater til litteraturen na er dekonstruert av
skriftorientert tekstteori, synes metrikken a ha blitt henvist til en skyggetilveerelse
innenfor litteraturkritikk og -vitenskap. Man kan fortsatt registrere et visst behov
for & klassifisere dikt ut fra versmal og strofeformer, men i de siste tidrene har vi
sett en tendens til at sdkalt 'formanalyse' spiller en stadig mer marginal rolle i
lyrikkinterpretasjonen, og i mange tilfeller faller den helt bort. I sine spesialiserte
avarter lever metrikken riktig nok videre innenfor sprakvitenskapelige disipliner
som fonetikk, lingvistikk, stilistikk og retorikk.’®> Samtidig har filosofiske,
metapoetiske og sagar metafysiske tolkningsperspektiver fatt storre spillerom i
diktanalysene. Paradoksalt nok synes litteraturvitenskapens lingvistiske vending
a ha resultert i en orientering bort fra lingvistikk og retorikk henimot filosofi og
idéhistorie i den akademiske diktkritikken. Mens narratologien har latt seg
modernisere i takt med romanens framvekst, har en tilsvarende teoriutvikling
omkring det lyriske uttrykket statt i stampe. Dette kan fortelle oss noe om de
littereere sjangrenes skiftende status og innbyrdes maktforhold, men
dikttolkerens vegring mot det tekniske og metodiske kan ogsé veere et symptom
pa at man oppfatter det poetiske som et teoretisk fristed i prosaens tidsalder.
Mens man i Sverige og Danmark har publisert en rekke beker om metrikk

gjennom flere hundre ar, har det aldri eksistert noen stor versteoretisk tradisjon i

13 Christoph Kiiper m.fl. foretok en statusrapport av den moderne metrikkens stilling i tidsskriftet
Poetics Today midt pa 1990-tallet gjennom to temanumre Metrics Today I (Vol. 16:3, Fall 1995) og
Metrics Today 1I (Vol. 17:1; Spring 1996). Her far man innblikk i hele det metriske panorama fra
fonetikk til litteraturvitenskap. Av enna nyere dato er konferanserapporten fra Vechta 1999:
Meter, Rhythm and Performance (Kuper, ed. 2002).
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Norge. Dette har naturligvis sammenheng med den politiske og kulturelle
historien i sin alminnelighet, mangelen pa akademiske institusjoner og da seerlig
de darlige kar for den klassiske retorikken. Det er symptomatisk for den norske
situasjonen at det som ble skrevet om metrikk under forste halvdel av 1900-tallet,
hadde en klar nasjonal slagside. I artikkelen "Norske vers", trykt i tidsskriftet
Maal og Minne 1930, beklager Ivar Alnees at det i Norge er skrevet "meget lite om
vers" (Alnaes 1930: 18). Han konstaterer at han ma ty til danske metrikere nar han
trenger rad og veiledning om rytmiske forhold, men dette duger ikke i
beskrivelsen av norske vers sd lenge norsk og dansk talerytme er "sd vidt
forskjellige" (29). At vi pd en annen side trolig skulle kunne ha nytte av svensk
prosodisk forskning, blir imidlertid fortiet. Alnees taler varmt for versleeren som
et nasjonalt anliggende og ser sdgar for seg en fagdisiplin som forener
bokmalsdiktere med nynorskdiktere. Det finnes ingen madlstrid nar det gjelder
norske vers: “rytmen er den samme enten de er skrevet pa riksmal eller landsmal,
vi leser dem pd samme madte, pa hvilken side vi enn star i striden” (18). Sa
inkluderende er ikke Idar Handagard som i 1932 skrev den ferste versleeren pa
norsk, det vil si pd nynorsk Aasen-normal. I forordet til Norsk verslaera heter det:
"Dette er fyrste versleera paa nynorsk og um norsk diktekunst" (Handagard 1932:
5). Bokmalslyrikken er imidlertid utdefinert fra Handagards morske' diktkorpus;
de "dansk-skrivande nordmenner" er bare nevnt der de er spesielt relevante for a
fa belyst et emne. Et storre norsk metrikkverk som inkluderte bokmalsdiktningen
og den dansk-norske felleslyrikken, fikk vi ferst i 1967 med Hallvard Lies
omfattende strofekatalog Norsk versleere. André Bjerke utga riktig nok Rim og
rytme: en liten versleere i 1956 (jf. Bjerke 1980), men dette er en mindre handbok av
det mer populariserende slaget.

Idar Handagards Norsk versleera (1932) ser ut til & ha hatt liten betydning
som lyrikkteoretisk verk, og i dag har nok boken primeert sprakhistorisk
interesse. Hallvard Lies Norsk verslare (1967) har fatt en noe sterre innflytelse i
litteraturfaget, men Lie synes likevel bare i liten grad & ha inspirert til
lyrikklesning ut fra et metrisk perspektiv. Av hans elever bor likevel nevnes Leif

Mzehle som alt i 1955 utga avhandlingen Ibsens rimteknikk og Ase Hiorth Lervik
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som i 1969 kom med Ibsens verskunst i Brand. Lervik utga dessuten en
innferingsbok i metrikk, Elementar verslere, i 1972. Det finnes ellers enkeltstdende
artikler a vise til, som for eksempel Francis Bulls "Smd metriske iakttagelser i
klassisk norsk lyrikk" (Maal og Minne, 1954) og Trampe Bedtkers Gyldenlak-
analyse (Edda, 1943), men versifikasjonsforhold har spilt en relativt beskjeden
rolle i norsk lyrikkforskning. Derimot har metrikkens kritikere markert seg med
desto mer tyngde.

Alt i 1943, i kjolvannet av at Idar Handagard kom med andreutgaven av
sin versleere (1942), foretok Carl Fredrik Prytz et tilbakeblikk pd
mellomkrigstidens nordiske versdebatt, og han var langt fra stolt over det norske
bidraget: "Handagard [tykkjest] vera mest usterd av det nordiske ordskiftet etter
von der Reckes tid" (Prytz 1943b: 269). Sammenliknet med den metriske debatten
i nabolandene Sverige og Danmark, har man i Norge manglet utsyn og

versteoretisk tradisjon:

Det er mest ingen her i landet som bryr seg om metrikk. Det finst to utvegar.
Anten vil metrikken doy av seg sjelv pa grunn av stev og vanstell, eller han kan
verta ein levande lut av stilgranskinga! Dersom vi ikkje kan gjera metrikken
levande, s& ynskjer eg at han ma dey sd snart som rad er! (Prytz 1943b: 275)

I et metrisk debattklima preget av flisespikkeri i forhold til versfotbegrepet,
opptaktsbegrepet og speorsmal om den teoretiske forklaringsverdien av
dikotomien dalende/stigende rytme, samt diskusjonen om i hvilken grad vers
skulle leses stiliserende eller som dagligtale, er det kanskje forstdelig at Prytz
gnsket a ta livet av metrikken. Men Prytz' utsagn er dobbelt: Metrikken er ded,
leve metrikken! I den grad man kan integrere fagdisiplinen i stilistikken vil han
tilra gjenoppliving, men et studium som isolerer det metriske fra tekstens gvrige
aspekter, er verdilest.

Prytz' hjertesukk fra 60 ar tilbake kan man fortsatt slutte seg til, og man
skal ikke se bort fra at mangelen pa metrisk tradisjon i Norge innebeerer at vi har
veert forskanet for de verste orkeslase debattene, og langt pa vei har unngatt &
gjore metrikken til en selvtilstrekkelig fagdisiplin. Atle Kittangs og Asbjorn
Aarseths innferingsbok i diktanalyse, Lyriske strukturer, forste gang utgitt i 1968,
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er symptomatisk for den skepsis mot metrikk som kom til 4 prege det
litteraturvitenskapelige miljeet fra etterkrigstiden og fram til i dag.l# I kapitlet
som omhandler diktets ‘formelle elementer’, etterlyser Kittang "en versleere som
er i pakt med moderne litteraturteori", og man kan ane et snev av polemikk mot
Hallvard Lies versleere som utkom bare ett dr tidligere. Kritikken retter seg seerlig
mot en metrikk som mangler fglsomhet og forstaelse for hva som er semantisk
virksomt og ikke i diktet, men det advares ikke bare mot perspektivlgse

skanderinger men ogsd mot subjektive overfortolkninger:

Det finnes nok av eksempler som viser hvordan versemal og vokalklanger blir
tillagt de forskjelligste betydninger, hvordan man herer lydimitasjoner og foler
meningsfylte rytmer overalt. Like ofte ser man at pendelen sldr over i motsatt
retning: Kritikeren teller mannlige og kvinnelige rim uten 4 ta det minste hensyn
til deres funksjon eller betydning, han skanderer jamber og trokéer for
skanderingens egen skyld. I vare dager har man derfor lenge kunnet merke en
forstdelig reaksjon bade mot de rent subjektive tolkningsforsekene og mot
versifikasjonspedanteriet. (Kittang & Aarseth 1968: 104-105).

Formanalysens Skylla og Karybdis er fortolkningsdeliriumet pa den ene siden og
versifikasjonspedanteriet pd den andre. Diktleseren md mangvrere analysen slik
at han unngar begge disse farene. Men hvordan skal man da forsta forholdet
mellom versifikasjon og betydningsdannelse, eller relasjonen mellom de sdkalte
'formelle' og 'innholdsmessige' nivdene i diktet? Kittang avviser ikke at diktets
versifikasjon har betydning, og han beklager at de formelle elementene har blitt
neglisjert i nyere diktkritikk. Ikke desto mindre er han pafallende ambivalent i
sin framstilling av metrikken. Vil han oppfordre til sdkalt formanalyse, eller vil
han advare studenter og andre mot a beskjeftige seg med metrikk? Han
fastholder i alle fall det nekterne standpunkt at "grunnprinsippet til enhver tid
[md] veere 4 orientere seg ut fra det semantiske planet i diktet" (Kittang & Aarseth
1968: 106). Spersmadlene vi imidlertid vil stille fra et poststrukturalistisk

perspektiv, er: Hvordan vet vi hva som er semantisk virksomt i diktet? Nar, pa

14 Christian Janss og Christian Refsum gir rytmeperspektivet en mer framskutt plass i sin nye
innferingsbok i diktanalyse (Janss & Refsum 2003). Det er gledelig at de inntar en mer
inkluderende og mindre polemisk holdning til metrikken enn Kittang og Aarseth gjor, men
fortsatt savnes en sterre autoritet i henvisningen til den metriske faglitteraturen.
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hvilket tidspunkt i analyseprosessen, er vi i stand til 4 avgjere dette? Og
avhenger ikke vurderingen av hva som er poetisk relevant for analysen av
kunnskaper og gehor hos den enkelte diktleser? Er det virkelig mulig a
opprettholde dikotomien ‘det formelle” versus ‘det semantiske’? Legger vi ikke
ungdvendige begrensninger pd diktanalysen om vi slutter oss til nykritikkens
credo om at "de formelle elementene er bare relevante i den utstrekning de
integreres i diktets totalmening" (Kittang & Aarseth 1968: 106)? Og er det i sa fall
ngdvendigvis slik at semantikken er det primeere? Kan man ikke tvert imot, slik
Amittai Aviram hevder, lese diktets meningsinnhold som referanse til dets

rytme, i stedet for a forsta rytmen som understottelse av meningen?

Poems are allegories of the sublime power of their rhythm. Their images and
themes represent the power of rhythm, while the very words that convey us
these images and themes physically manifest that rhythm. Yet at the same time,
the power of rhythm is not a meaning effect; it does not participate in the process
of signification. It is a power without rational meaning - a sublime force. The
images and themes of poetry are ways of telling rhythm and thus of representing
the unrepresentable, [...]. (Aviram 1994: 223)

Med fare for & havne for langt inn i det spekulative skal vi ikke her ga nermere
inn pa Avirams resonnement, dessuten er Avirams rytmebegrep atskillig mer
omfattende enn Kittangs formelle kategori, og sdledes er ikke de to teoretiske
posisjonene helt kompatible. Poenget med & trekke inn dette alternative
synspunktet er likevel a vise at den form-innhold-dikotomi som Lyriske strukturer
antyder, slett ikke er selvsagt. Mange lyrikere vil protestere mot metodebgkenes
prioritering av tema og motiv framfor form og rytme, og ikke minst mot tanken
om at det formelle og tematiske kan holdes atskilt. Spersmadlet blir da: Hvordan
kan man pd en metodisk forsvarlig mdte hdndtere de versifikatoriske

observasjonene i litteraturkritisk lesning av poesi?

Versifikasjon og littereer betydning

Det er vanskelig & si noe generelt om sammenhengen mellom versform og

betydningsdannelse. Nar man tar utgangspunkt i den metodiske, for ikke a si
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pedagogiske, tommelfingerregelen at formanalysen skal underbygge
innholdsanalysen, tenker de fleste pa den type likhet mellom lydbilde og
meningsinnhold som i moderne metrisk teori ofte betegnes som 'ikonisitet'.
Begrepet er lant fra semiotikken og peker pa at det er en likhet mellom tegn og
referent, det vil si at vi har med et motivert tegn a gjore (jf. Pierce, se Lilja 1999:
94). Etymologisk er ikonisitet (av gr. eikon = bilde) knyttet til noe visuelt, men i
metrikken er begrepet tatt i bruk om de tilfeller der sprakets rytmer og klanger
oppfattes som en mimetisk gjengivelse av tekstens innhold; det kan for eksempel
veere et tog i fart, et hjerte som sldr, eller regn som drypper. Det spraklige
lydmaterialet fungerer med andre ord som ekko av tekstens motiv eller tema.
Onomatopoetika er det mest opplagte eksempel pd ikonisk relasjon mellom
lydbilde og betydning. Et slikt samsvar mellom form og innhold er imidlertid
sjelden sa naturgitt eller motivert som betegnelsen tilsier. Ogsad en sdkalt ikonisk
forbindelse mellom tegn og referent er avhengig av leserens fantasi og
assosiasjoner, og dermed av en viss tolkningsaktivitet. Det gjelder seerlig i de
tilfeller der rytme og klang hevdes a gjengi affekter. Eva Lilja papeker imidlertid
at leserens assosiasjonsdannelse ofte kan forklares ut fra konkrete fysiologiske

forhold:

Ljudbilden liknar i ndgon bemirkelse en affekt, en likhet som har sin grund i
erfarenhet av kroppsrytmer, fonemkvaliteter, affektiva rorelser och synestesier.
[...] Lasaren identifierar affektiva kvaliteter utifran sin kunskap om den egna
kroppen och det egna affektlivet. Synestetiska overforingar forser ljuden med
visuella och taktila inneborder. (Lilja 1999: 118)

Leserens egne affekter og kroppsrytmer kan altsd finne gjenklang i et dikts
formsprdk, og i den forstand kan man snakke om en ikonisk forbindelse mellom
tegn og betydning, men sporsmalet er da om det referensielle innholdet bare kan
lokaliseres hos leseren, eller om det ogsa kan motiveres i noe utenfor teksten og
leseren. Uansett grunnlaget for en slik betydningstilskrivning, synes nettopp det
ikoniske argumentet, som har god stette i nykritikkens tekstsyn, & veere det som

oftest dukker opp i lyrikkanalyser bade i og utenfor akademia.
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I den akademiske tradisjonen har man for gvrig sett mange eksempler pa
at utlegninger om et dikts meningsinnhold baserer seg pa argumenter om
metrisk intertekstualitet. Mens ikonisitet peker pd forbindelser mellom formsprak
og virkelighet, vil intertekstuelle lesninger rette seg mot forbindelser tekster i
mellom og se pa hvordan enkelte versformer beerer med seg merbetydning farget
av konvensjoner og bruk opp gjennom lyrikkhistorien.’® Ved metrisk
intertekstualitet er meningsdannelsen av diakron karakter og basert pa
litteraturhistoriske pavirkningslinjer, mens ikonisitet er betydningsskapende i
mer synkron forstand. Sonetten er et eksempel pa en strofeform som har
tiltrukket seg poeter gjennom flere hundre ar, og som pa grunn av sine formelle
krav er forbundet med en viss prestisje. Tematisk er sonettformen ofte knyttet til
opphoyd kjerlighet, reflektert gjennom en intellektuell og metapoetisk distanse.
Tradisjon og konvensjoner har skapt denne sjangermessige forbindelsen mellom
form og innhold. Mange studier av metrisk intertekstualitet har imidlertid ofte
rettet seg mot helt konkrete og identifiserbare forbindelser mellom enkeltdikt,
som for eksempel nar Hallvard Lie papeker hvordan strofeformen i Ibsens
"Bergmanden" er benyttet i flere norske 'bergdikt' som Wergelands "Norges
Fjelde" og Welhavens gravsang over "Bergmester H. C. Strom" (Lie 1967: 481).
Intertekstuell betydningsoverfeoring blir ofte utnyttet i satiriske sammenhenger.
Diktet "Dei hyller sin herre" fra Garborgs Haugtussa er et godt eksempel; i
skildringen av satandyrkelsen pa Skarekula benyttes samme strofeform som i
kongesalmen "God Save Our Lord the King", og denne subtile maskeringen

skjerper tekstens politiske kritikk.1

15 [ "Dikters ljudbild" anvender Eva Lilja termen 'tillskriven likhet' som betegnelse pa slike
traderte formdrag: "Textelement liknar andra, dldre texter, det &r traditionens likhet med sig sjdlv.
Dikten upprepar element fran &ldre dikter. Detta innebér d&ven saddan likhet mellan formdrag och
affekt, vilken é&r tillskriven av traditionen" (Lilja 1999: 129).

16 Arild Linneberg analyserer dette grepet hos Garborg i lys av fenomenet 'underliggjoring' og
strukturalistisk tegnteori: "Diktet syner korleis underleggjeringa er eit sprikleg fenomen og nar det
gjeld samfunnskritikken. Garborg har nemleg tatt eit teikn med eit seerskilt sosialt og politisk
innhald. Gjennom underleggjering har han gitt teiknet nytt innhald som degraderer den
opprinnelige tydinga og den sosiale personen, gruppa, institutionen teiknet star for" (Linneberg
1981: 1987).
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Versifikasjon kan altsd tilfere dikt en egen betydningsdimensjon ved &
pakalle intertekstuelle minnelser. Slik konvensjonsbasert betydningsdannelse
forutsetter imidlertid beleste mottakere med et visst kunnskapsnivd og geher.
Den svenske litteraturhistorikeren Fredrik Books essay "Rytmiska paverkningar"
har dpenbart inspirert norsk lyrikkforskning nar det gjelder & undersgke hvordan
ethos overferes rytmisk fra dikt til dikt. Ikke bare er pavirkningstanken synlig i
Hallvard Lies utlegninger om ulike strofeformers ethos i Norsk verslare. Allerede i
1937 redegjorde Sigmund Skard for dette i et festskrift til Francis Bull hvor han
avslutter sitt essay "Litt um rytmisk paverknad" med felgende visjon for

versleeren og litteraturstudiet:

Books syn opnar ein ny veg inn til den poetiske skapingsakt, layser til en viss
grad rytmen frd dei fysiologiske irrasjonalfaktorar og dreg han over i dei
artistisk-historiske, jamsides med stil og sprak. Det let oss skyna pa djupare méte
framvoksteren at dei einskilde diktverk; det skapar ein meir intim samanheng
millom diktarar og dikt-skular, og gjev indre rikdom til soga um dei poetiske
kunst-formene, som fer altfor ofte vart turre namneramser; og det peikar fram til
eit heilare bilete av dei breidare andsstraumane o0g. Teorien um rytmisk
paverknad blir dermed ein av dei viktige bindelekkane som knyter saman
formhistorie og litteraturhistorie, - to vitskapsgreiner som altfor ofte har gatt

kvar sine vegar, men som burde vera like ulgyseleg samanknytte i granskinga
som dei er det i livet. (Skard 1937: 265-266)

Badde Bull og Skard selv publiserte arbeider med en litteraturhistorisk og
intertekstuell tilneerming til rytmisk betydning, hvor form- og innholdsanalyse
framsto som en integrert virksomhet.

Nar det gjelder sonett, elegiske distika, haiku og andre velkjente
strofeformer, ligger formens betydning ikke bare i det litteraturhistoriske faktum
at ett dikt kan veere pavirket av et tidligere, men versifikasjonen fungerer ogsa
som sjangermarker i mer overordnet forstand. Allerede typografien gir oss
signaler om hva slags tekst vi har med a gjore, lenge for vi gir oss i kast med a
skandere versene stavelse for stavelse. Hermeneutisk er dette interessant i den
forstand at vi bare ved a skanne tekstbildet mobiliserer visse forventninger til
uttrykket, som i neste instans pdavirker fortolkningen av det vi leser.

Versifikasjonen hjelper oss til 4 kategorisere diktene, og det er ikke bare metriske
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diktformer som kan grovsorteres pa denne maéten. De frie versformene har ogsa
sine varianter, og det viser seg ofte at det er klare sammenhenger mellom visse
former for poetisk diksjon eller stemningsinnhold og méten versene er organisert
pa. For eksempel vil et ekspresjonistisk dikt ofte ha en annen type versdeling enn
et imagistisk dikt. Dette vil jeg komme tilbake til i de folgende analysekapitlene.

Vi er nd i ferd med a kretse oss inn mot versifikasjonens mer fundamentale
persepsjonsmessige implikasjoner for betydningsdannelsen. Charles O. Hartman
definerer versifikasjon (eg. 'prosody') som et sett av normer for rytmisk
organisering som styrer bdde produksjonen og lesningen av lyrikk, eller mer
spesifikt: "The prosody of a poem is the poet's method of controlling the reader's
temporal experience of the poem, especially his attention to that experience" (C
.O. Hartman 1980: 13). Versifikasjon kan altsd, fra et hdndverksmessig stasted,
forstds som et virkemiddel poeten benytter seg av for a regissere leserens
oppmerksomhet henimot diktet. At erfaringen er temporal innebeerer forst og
fremst at den rytmiske og prosodiske realiseringen av diktet er en dynamisk
begivenhet, men i formuleringen 'temporal experience' ligger det ogsa en tanke
om at diktet har en viss tidsmessig utstrekning. Lesningen tar tid og den fordrer
ro og konsentrasjon. En versifisert tekst setter med andre ord leseren i en spesiell
form for beredskap.

Hartman definerer diktet som en oppmerksomhetsakt (12), og sdledes
antydes det at det finnes et moment av metapoetisk refleksjon knyttet til den
temporale diktopplevelsen. Vers framtvinger en bevisstgjering om lyrisk form i
en mer prinsipiell forstand. Dette kan relateres til det Viktor Sjklovskij kaller
“underliggjoring’, ’desautomatisering’ eller ’vanskeliggjort’ form. Som den
russiske formalisten skriver i "Kunsten som grep", har kunstens virkemidler til
hensikt a gke "vanskeligheten og lengden av persepsjonsprosessen, for i kunsten
er persepsjonsprosessen et mal i seg selv og ma derfor forlenges" (Sjklovskij 1991
[1916]: 16). Sjklovskijs eksempler omfatter metaforer og visuelle gestaltninger i de
littereere tekstene, men det vil veere like naturlig & relatere underliggjorings-
begrepet til versifikatoriske forhold (jf. Linneberg 1981). Rytme, frasering, og ikke

minst enjambement, er eksemplariske bidrag med hensyn til a forlenge

55



Kapittel 2

persepsjonsprosessen og dermed ogsa til 4 fokusere pa den poetiske fram-
stillingsmaten som sddan.

Forhold knyttet til den persepsjonsmessige tilegnelsen av diktet er gjerne
sd automatiserte at de sjelden blir gjort til gjenstand for teoretisk refleksjon.
Unntak er fenomenologisk orienterte reader-response-kritikere som Wolfgang
Iser og Stanley Fish. Garrett Stewart, som ble presentert i innledningskapitlet,
kan pa sett og vis forstds som en poststrukturalistisk arvtaker etter Fish. I den
senere tid har vi dessuten sett en kognitiv litteraturkritikk pd stadig frammars;.
Reuven Tsur, Richard Cureton og Jorgen Larsson har bidratt til & fornye
metrikken ut fra et kognitivt perspektiv. Vi vil komme tilbake til disse etter hvert,
men fordi nettopp versifikasjonens kognitive implikasjoner viser seg a veere av
stor betydning for diktforstdelsen i denne studien, skal vi i dette kapitlet ta oss tid

til en grundig versteoretisk drefting.

Versbegrepet

Det latinske substantivet versus kan oversettes med 'vending, dansetrinn' eller
'rekke, rad, fure'. Litteraturens vers har 'rad' eller 'linje' som sin primeere
betydning. Nar Terry V. F. Brogan i The New Princeton Encyclopedia of Poetry and
Poetics definerer wversification, gjer han et poeng ut av den etymologiske
sammenhengen mellom plogfure og diktlinje. Poetens arbeid sammenliknes med
plogmannen som vender sine furer: “significantly, it is the ending of the furrow
that creates, by demarcation, the furrow itself, and not vice versa. So the poet
becomes a turner of lines” (1354). I teknisk forstand er poeten en som vender
linjer, og enjambementet, pausen, selve snuoperasjonen, er det som gir diktet sitt
karakteristiske uttrykk. Verset kan slik tjene som sjangermarker mellom lyrikk og
prosa; mens linjeskiftet i prosaen er arbitreert, er lyrikkens vers en motivert enhet.
Jon Fosse har definert 'verset' simpelt hen som "ei skriven linje som ikkje blir
avslutta tilfeldig, ved at den har nadd kanten pa arket, men blir avslutta for — av
ein eller annan grunn" (Fosse 1990: 123). Diktet kan da forstds som en

sammenhengende rekke av for tidlig avsluttede linjer.
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Giorgio Agamben framhever ogsa enjambementet for & forklare poesiens
serpreg i forhold til prosaen, men det interessante er at han gjor dette uten &
betone det skriftlige aspektet i nevneverdig grad. Agamben synes & forsta
spenningen mellom metrisk segmentering og syntaktisk segmentering forst og

fremst som en friksjon mellom lyd og mening. I Idea of Prose skriver han:

The versura, the turning-point which displays itself as enjambement, though
unspoken-of in treatises on metrics, constitutes the core of verse. It is an
ambigous gesture, that turns in two opposed directions at once: backwards
(versus), and forwards (pro-versa). This hanging-back, this sublime hesitation
between meaning and sound is the poetic inheritance with which thought must
come to terms. (Agamben 1995: 41)

Det er nglingen mellom lyd og mening, fordrsaket av enjambementet, som er
diktets kjerneegenskap, og linjedelingens tvetydige gest peker altsd bade
framover og bakover pa samme tid. Dette er en sentral observasjon som vi skal fa
rikelig anledning til & forfelge i de neste kapitlene. Det faktum at enjambementet
vanskelig lar seg oppfatte med mindre diktet medieres gjennom skrift, synes
imidlertid & veere av underordnet betydning for Agamben. At dikt realiseres som
lyd, framstar som en selvfolge, og i s& mate skriver Agamben seg inn i en lang
metrisk tradisjon hvor versifikasjon er blitt forklart i temporale og auditive
termer, og der det ofte er blitt satt likhetstegn mellom vers og metrisk rytme.

The Penguin Dictionary of Literary Terms and Literary Theory nevner tre
hovedbetydninger under oppslagsordet “verse”: a) en linje metrisk skrift, b) en
strofe, eller c) poesi i sin alminnelighet. Denne utleggingen representerer den
folkelige anvendelsen av begrepet slik den har utviklet seg opp gjennom
litteraturhistorien, og de to siste forklaringene tilfredsstiller neppe et akademisk
presisjonsnivd. Nar det gjelder primeerbetydningen (en linje metrisk skrift),
legger vi merke til at det metriske tas for gitt som et atributt ved verset.

I Norsk versleere definerer Hallvard Lie "vers’ som "det av takten bundne
sprakstoff"' (Lie 1967: 30). Innenfor det germanske sprdkomradet er det takten
som konstituerer verset, og dette synspunktet er trolig inspirert av den tyske

metrikeren Andreas Heusler som holdt taktbegrepet som det sentrale i sin
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versforstdelse. BAdde Heusler og Lie tilherer den store gruppen metrikere som
finner vesentlige likhetstrekk mellom versrytme og musikkrytme.l” Lie forstar
verset som en rekke vekslinger mellom trykksterke og trykksvake stavelser
stilisert i ordnede tidsintervaller. Det er dpenbart forestillingen om isokroni som
ligger til grunn for Lies versforstdelse uten at han nevner begrepet eksplisitt. Han

hevder at takten kommer til uttrykk i sprakstoffet

pa den mate at det blir en merkbar likhet i avstandene mellom de trykksterke
stavelser i teksten. Takten inndeler med andre ord den tid vi bruker pa & fremsi
en spraktekst, i stort sett like tidsintervaller, og skaper derved felelsen av plan og
orden i den stremmende ordmassen. Og det er denne spesielle 'plan og orden'
som for oss utgjer versets grunnegenskap. (Lie 1967: 30)

Lie er selv oppmerksom pd at verken antikkens vers eller var egen nordiske
stavrimdiktning var bundet av takten, og at det finnes ulike
versbygningsprinsipper i de ulike sprdk, men av "praktiske grunner" velger han a
la nordisk og germansk poesi fra 1600-tallet og fram til midten av 1900-tallet veere
bestemmende for sin versdefinisjon. Framveksten av frie versifiseringsformer tas
det ikke hensyn til. De praktiske grunnene Lie hentyder til, synes forst og fremst
a veere problemet med & systematisere og generalisere disse diktformene
innenfor strofekatalogens format. Men ogsa pa prinsipielt grunnlag hevder Lie at
poesien, som musikkens sgsterkunst (begge utgatt fra "ursangen"), med selvfelge

kan analyseres ut fra "musikkteoretiske betraktningsmater" (31).

Ut musica poesis

Hallvard Lie representerer en lang metrisk tradisjon for 4 benytte
musikkanalytiske notasjonsmetoder i beskrivelsen av lyriske tekster. I Norden i
mellomkrigstiden finner vi dette i arbeidene til sa vidt ulike forskere som Ivar
Alnees, Arthur Arnholtz og Nils Svanberg. I sin avhandling om norsk

setningsmelodi fra 1916 gjengir Alnees intonasjon og trykkforhold i dagligtalen

7 Som Eva Lilja papeker, forsommer likevel ikke Heusler det frie verset av den grunn, noe hun
forklarer ut fra at "den fria versformen pa tysk mark har gamla anor och hog status, till skillnad
fran forhallandet i andra linder" (Lilja Norrlind 1981: 43).
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ved hjelp av '"de almindelige musikalske notetegn" og "den sedvanlige
musikalske takt-inndeling" (Alnees 1930: 24). Noen ar senere, i artikkelen "Norske
vers" i Maal og Minne, benytter han de samme musikkanalytiske redskaper for &
rette skyts mot den klassiske versfotmetrikken og det forvirrende skillet mellom
sakalt 'stigende' og 'fallende' rytme som han mener er darlig tilpasset norske
versbyggingsprinsipper. Han ensker 4 forenkle inndelingen og forklaringen av
diktene ved & dele versene inn i aksentgrupper der "gruppen, enheten, begynner
med det tunge taktslag, som i musikken" (31). De antikke versfotbetegnelsene
forkastes, og jamber og anapester blir innenfor Alnees’ taktmodell sd & si ikke-
eksisterende. For 4 hanskes med de tilfeller der innledende ubetonte stavelser
faktisk forekommer, ma Alnees introdusere opptaktsbegrepet i versanalysen;
"som i musikken forekommer opptakten meget ofte" (ibid.).18

Ivar Alnaes motte motforestillinger mot sin versforstaelse allerede tidlig pa
1930-tallet. I Idar Handagards forste utgave av Norsk Verslara fra 1932 hevdes det
at det er "misvisande og kunstigt" & operere med opptaktsbegrepet i analysen av
norsk versrytme (Handagard 1932: 47).1° A. Trampe Bodtker mener det er andre
forhold enn takten som er av betydning for versanalysen. Han skriver i Maal og

Minne direkte adressert til Alnees:

I motsetning til den mekaniske takt, vil jeg definere rytmen som det levende
bolgeslag i verset. Rytmen tar takt og versfotter i sin tjeneste og oppleser eller
forbinder dem til storre enheter efter mening, fantasi, kunstnerisk innhold.
Linjene vil falle i et visst antall av rytmiske segmenter. (Bodtker 1932: 104)

18 Det er nettopp prinsippene om at "rytmen begynner ved den forste topp" og at tidsavstanden
mellom trykk-toppene er "omtrent like regelmessige som i musikkens takter" Hallvard Lie bygger
videre pad i Norsk verslere, men problemet er at dette trolig har vanskeliggjort snarere enn
forenklet det metriske beskrivelsesapparatet. Teorien stemmer ikke alltid overens med var
umiddelbare diktforstaelse.

19 Handagard nevner ikke Alnees eksplisitt, men viser til et generelt problem: "Sume
versgranskarar [...] reiknar takti fraa den tyngde luten av versfoten. Og dei ser daa i jambiske og
anapeestiske linor rytmar med 'upptakt' [dvs.] den fyrste utyngde versfot-luten. Men dette er
misvisande og kunstigt. Um versrytmen byrjar med baaredalen ([dvs.] utyngd lut], so treng ein
difor ikkje tala um 'upptakt' som i musiken. Liksom ein ikkje helder av den grunn tarv tala um
'stigande' rytme. (Handagard 1932: 47)
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Selv om ogsa Bodtker forholder seg til metrisk stiliserte dikt, hevder han at det &
analysere dikt ut fra et strengt musikalsk taktbegrep, er a ove vold mot diktet.
"Takten er en ophugning av verset; rytmen er en glidende bolge" (Badtker 1932:
105).20 I stedet for ‘takt,, snakker Bgdtker om ‘gruppering’, ‘segmenter’,
‘hovedledd’, ‘halvvers’, ‘bolge’, ‘balanse” og ‘likevekt’.

Bodtkers utvidede versforstdelse, hvor rytmen er overordnet takten, kan
ses i ssmmenheng med Valdemar Vedels resonnement omkring 'meningsrytme'.
Et dreyt tidr forut for Bedtkers artikkel hadde nemlig Vedel kritisert metrikerne
for a behandle vers som mekanisk lyd uten & ta hensyn til at det er viktige
vesensforskjeller mellom spraket og et tikkende ur (Vedel 1919: 272). Hos Vedel
er nettopp 'gruppering' et sentralt begrep, og kanskje enda mer sentralt i hans
versforstdelse star tanken om at sprdkets rytmiske segmentering ikke kan losrives

fra det semantiske planet i diktet:

[Der] findes en regelmeessig Gruppering af Meningssammenhaengen, en
Gruppering, der er uafheengig og ofte gaar pa tveers af det rytmiske Skema.
Meningen leddeler sig — for Forstanden eller Folelsen — i Grupper, der er lige
store eller staar i et letopfatteligt Leengdeforhold til hinanden, [...]. Og for den
uhildede Opfattelse faar Verset sin lydlige Karakter af disse Grupperinger og
betoninger, meget mere end af den tveers gennem dem fortlosbende metriske
Bevaegelse. (Vedel 1919: 269-270)

I Vedels essay fra 1919 foregripes en rekke sentrale problemstillinger som
kommer til & artikuleres hyppig i teoriutviklingen omkring frie vers ut over pa
1900-tallet. Blant annet inndrar han gestaltpsykologiske innsikter og reflekterer
omkring rytme ved hjelp av spatiale termer; meningsrytme bestdr av
'balansefigurer’, 'likevektfigurer', 'celler', 'hvilepunkter' og 'motiver'. Han antyder
sagar en viktig persepsjonshistorisk forutsetning for en versforstdelse hvor
rytmen oppfattes som en slags indre mentale 'bilder': "naar vi leeser Vers, ikke

horer dem, — og det er jo Reglen nuomstunder —, grupperes og betones

2 Bgdtkers misngye med takten paminner om Ezra Pounds kritikk av det jambiske pentameterets
dominans i den engelskspréklige lyrikken; «Don’t chop your stuff into separate iambs» (Pound
1954 [1917]: 6). At Bodtkers fagfelt er fransk og engelsk, og ikke ferst og fremst nordisk eller tysk,
er ellers trolig en viktig arsak til at han vil prioritere det belgende framfor det isokront
takterende.
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Stavelserne for vort indre Jre ikke forud for, men i og efter den sjeelelige
Tilegnelse af Betydningen" (273). Den erindrede tekst, og de erindrede
rytmefigurer, framstar for bevisstheten som spatiale former. Ogsa den herte

talens deler erindres i en samtidig oppfattet enhet:

Afsnittet er jo i Virkeligheden for Opfattelsen ikke blot Succession, Erindringen
bevarer Begyndelsen og alt det forbigangne lige til Slutningen, Bevidstheden
sammenfatter Ordene, Ordforbindelserne, Seetningerne til Helheder i
Samtidighedens Tegn. Og overfor disse Helheder kommer der det samme Behov
frem som overfor et Rumsbillede til en i sig selv hvilende Ordning,
tilneermelsesvis symmetrisk om et Midtpunkt eller tilneermelsesvis i Balanse
mellem Yderpunkterne. Ligesom enhver hel Aandsfrembringelse — en
Afhandling, et Drama, et Musikstykke, en arkitektonisk Facade — sgger at ordne
sig omkring et Midtpunkt eller i Forhold til de to Graensepunkter, saaledes vil
ogsaa de enkelte Afsnitt i Talen have en vis Tilbgjelighed til at ordne sig i en i sig
selv bestemt lydlig Ligeveegt, samtidig med at en Keederytme — om man ter
betegne den saaledes — gaar tvers igennem dem og binder dem til det storre
Hele: Perioden, Strofen er saadanne storre rytmiske Enheder, de enkelte Ord og
Ordforbindelser danner ogsaa geerne mindre saadanne. (Vedel 1919: 276-277)

En tale eller et dikt kan altsa ikke bare forstds som et temporalt uttrykk, som
suksesjon, men ogsa som en spatial form; det ordner seg for leseren i en lydlig
likevekt som kan sammenliknes med et "Rumsbillede". Vedel forklarer poetisk
rytme, dvs. meningsrytme, i bdde tidens og rommets kategorier, og han avslutter
sitt resonnement med & antyde at frie vers (som i 1919 kun er "i sin Vorden") i
serlig grad fordrer en slik helhetlig rytmeforstdelse.!

I avhandlingen Studier i poetisk og musikalsk rytmik (Kebenhavn 1938)
skisserer Arthur Arnholz, med blant annet utgangspunkt i Valdemar Vedels
arbeider om 'meningsrytme', en inndeling mellom to hovedformer for rytme:
proporsjonsrytme og serierytme, men i motsetning til Vedel vurderer ikke
Arnholtz disse som likeverdige i det poetiske uttrykket. Det innremmes at
proporsjonsrytmen kan gjore seg gjeldende i poesi, men det er forst den auditive
serierytmen som er av interesse. Nar han likevel har valgt a sidestille
proporsjonsrytme og serierytme som to rytmiske hovedformer, skyldes det til

dels en

21 Vedels perspektiv, serlig betoningen av balanse, artikuleres for sa vidt allerede av Aristoteles i
Retorikken. Vi kommer tilbake til dette i kapittel 8.
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erkendelse af det skaebnesvangre i at ville tvinge den samlede germanske
versmasse ind under et enkelt, rytmisk synspunkt [...], dels hensynet til den rolle,
proportionsrytmiken kan spille for udfyldningen af de serierytmiske rammer.
(Arnholtz 1938: 66)

Arnholtz ser poenget med at proporsjonsrytmiske betraktningsmater har
relevans for prosaneere vers, dvs. frie vers, men for den sentrale versmasse er det
serierytmen som er av betydning. Han er ikke enig med Vedel i at det har veert en
"historisk fortlebende konflikt mellem disse ekstremer af vor versmasse"
(Arnholtz 1938: 91). Arnholtz kommer Vedel i mgte i bare liten grad. Det er og
blir musikken som fungerer som referanseramme for Arthur Arnholtz'
poesiforstdelse og metriske arbeider (jf. tittelen pa hans avhandling).

Tatt i betraktning lyrikkens etymologiske forbindelse med musikken, er
det neerliggende a ty til musikkteoretiske beskrivelseskategorier i diktanalysen.
Pa en annen side er det forhold ved spraket som tilsier at man ber veere forsiktig
med a sette likhetstegn mellom musikk og lyrikk. Spraket har en semantisk side
som man ikke kommer utenom, uansett om man mener & kunne destillere ut en
'ren form'. Dessuten ma man sperre seg om den historiske tilknytningen mellom
lyrikk og sang er formelt relevant for det modernistiske frie verset i samme grad
som det var for det klassiske strofiske diktet; "det er jo Undtagelsen nu til dags, at

Verset bruges til Sang" (Vedel 1919: 282).

Det frie versets utfordring av versleeren

Opplosningen av konvensjonelle strofeformer har utvilsomt satt gamle
beskrivelseskategorier pa prove. Noen metrikere har ganske enkelt valgt &
ignorere den lyrikkhistoriske utviklingen og konsentrert seg om de tradisjonelle
strofiske formatene, mens andre har grepet det nye som en utfordring. I
artikkelen "De frie vers" fra 1959 forsgker Arthur Arnholtz & formulere en
versteori som inkluderer nettopp frie versformer. Arnholtz' studie har fatt en
betydelig innflytelse pd nordisk metrikkforskning utover pa 1960-, 70- og 80-

tallet, men i dag framstar det kanskje mer tydelig hvordan den tette koplingen

62



Verset hort og sett

mellom musikk og lyrikk har sine problematiske sider. Arnholtz' taksonomi tar
utgangspunkt i at taktmessighet representerer versets nullform: "Jeg beder da,
om vi uden diskussion ma betragte taktmaessigheden, talens regulering af en
slagreekke i fatteligt tempo, som det karakteristikum, der normalt skiller vers fra
prosa i germanske sprog" (Arnholtz 1959: 6). Det tas riktig nok to forbehold her
('normalt" og "germanske sprog"), men Arnholtz framstdr likevel som péfallende
kategorisk. Han skisserer tre 'prosodisk-artikulatoriske' hovedgrupper av vers:
'prosanere’, 'sentrale' og 'musikkneere'. Inndelingen er foretatt ut fra hvordan
ulike dikt spiller ut forholdet "mellem takt og sprogstof, mellem megnster og

medium", og de tre gruppene skjematiseres slik:

Prosanare vers Sentrale vers Musikknare vers
Prosodiforhold | Taktfremmed Taktrett Taktrett

Talerett Talerett Talefremmed
Artikulasjon Naturlig Syntetisk Artifisiell
Struktur Taktfri Taktskapende Takttvungen

Arnholtz legger ikke skjul pd at den versformen han vurderer hoyest er de
sentrale vers hvor det er en "gensidig imgdekommenhed", en birytmisk syntese,
mellom takt og tale (8). I poesiens utkantomrader finner vi pd den ene siden de
musikknaere vers hvor det sdkalte "sprogstoffet" er underordnet taktrammen, og
dette kommer til uttrykk gjennom en artifisiell talefremmed artikulasjon. Pa den
andre siden kan man plassere de prosanare vers som artikuleres med
normalsprakets prosodi, og som mangler en takterende struktur. Det er denne
siste gruppen, de prosancere vers, som tilsvarer det som fra modernismen av har
gatt under betegnelsen frie vers. Av Arnholtz' premiss om at forholdet mellom
takt og sprakstoff er det sentrale spenningsfeltet i versifikasjonen, folger det at
betegnelsen 'frie vers' blir en selvmotsigelse. Siden takten suspenderes, vegrer
han seg for & snakke om 'vers' i disse tilfellene. I stedet foretrekker han

betegnelsen 'lyrisk prosa' eller 'rytmisk prosa'.
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S4a sent som i 1959 vil altsd ikke Arnholtz uforbeholdent benytte
versbegrepet pa det vi i dag benevner som ’frie vers’. Ndr det er sagt, er det ingen
tvil om at Arnholtz har et godt gehor for ulike rytmiske stiliseringsmater og
retoriske karakteristika innenfor det feltet han kaller 'lyrisk prosa', og som altsd
omfatter 'frie vers'. Ut fra de premissene som er satt, redegjor han sa godt det lar
seg gjore omkring ulike stiliseringsformer som forekommer i den rytmiske prosa.
Igjen skilles det grovt mellom tre typer: periodestilisering, motivstilisering og
buestilisering. Nar det gjelder periodestilisering er det imidlertid interessant a
konstatere at Arnholtz henter sine eksempler fra prosa og ikke fra versifisert
diktning. Hele avsnitt analyseres som en rytmisk struktur karakterisert ved
spenning og avspenning, og her er det forst og fremst de klassiske retoriske
figurer som kommer til anvendelse. Periodestilisering synes altsa a ha lite med
vers som sddan & gjore, og dermed gjenstar motivstilisering og buestilisering som
de relevante kategorier innenfor de prosancere vers. Spersmalet er imidlertid om
ikke Arnholtz gjor det unedvendig vanskelig for seg ndr han klassifiserer vers
bare ut fra det han herer og ikke ut fra det han ser.

Skriftbilde og typografi far aldri spille noen avgjerende rolle i Arnholtz'
taksonomi for frie vers, men i punktet som angdr motivstilisering, kommer han

inn pd enjambementets betydning.

Motivstiliseringen forekommer iseer, hvor 'frie vers' opstilles af ulige lange
prosalinier. [...] stiliseringen af talens kortled til karakteristiske, genkendelige
motiver nar her sit hgjdepunkt ved, at motiverne nu far hver sin linie og saledes
demonstreres klart ved at blive stillet mellem pauser. (Arnholtz 1959: 13)

Forst her kommer altsd Arnholtz inn pa det faktum at dikt stilles opp som ulike
lange linjer. Ikke desto mindre insisterer han pa & kalle det prosa, eller rettere
sagt "prosalinier". Han anerkjenner typografiens funksjon som tydeliggjoring av
de rytmiske motiver, men skriftbildet er likevel underordnet. Det rytmiske
motivet er for Arnholtz ferst og fremst en prosodisk enhet, om den sa stettes av
linjedeling eller ikke. Noe av det samme beskrivelsesmonsteret dukker opp ogsa
nar det gjelder buestilisering. Denne formen er karakterisert som variert

gjentakelse av en meningsenhet, et formtrekk som er seerlig kjent fra de bibelske
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salmene og fra Walt Whitmans poesi (jf. avhandlingens kapittel 6). I dette tilfellet
kommer skriftbildet inn som et moment for & beskrive buerytmens under-
kategorier; det finnes en uenjambert langlinjetype og en enjambert kortlinjetype,
men i begge tilfeller er det den lange sprdkmelodiske buen som danner den
rytmiske enheten, enten ved at hele linjen intoneres som en helhet, eller at
meningsenheten splitter seg opp i svakere smdbuer over flere linjer, men som
samlet likevel intoneres som en storbue. Skriftbildet har ingen selvstendig status,
men det bidrar til & tydeliggjore prosodien.

Inspirert av ~ Arnholtz har senere metrikere gjort andre
typologiseringsforsgk. I avhandlingen Svensk vers 1901-1945 (Goteborg 1974)
opererer Kristian Wahlin med 6-9 ulike verskategorier i en finjustert inndeling
som i en viss forstand overskrider dikotomien 'bundne'/'frie' vers. Dikt beskrives
ut fra parametere som rimet/urimet, strofisk/ustrofisk, skjematisk/uskjematisk.
I tillegg bestemmes de frieste versformene som enten ‘poesineere’ med normal
verslengde, som ‘poesineere’ med kort verslengde, eller som ‘prosancere’.
Rytmisk og metrisk sett, laborerer han med tre hovedkategorier: ‘skjematiske’,
“uskjematiske’ og ‘frie” vers.?2 Disse distinksjonene gjores blant annet for a gi en
oversikt over forekomsten av, og grader av, frie vers i svensk lyrikk i feorste
halvdel av 1900-tallet. Selv om den statistiske interessen er underordnet i var
sammenheng, og selv.om man neppe kommer mye lenger med termer som
'poesineere' og 'prosancere’, fungerer Wahlins parametere bevisstgjorende nar det
gjelder & forstd hvordan vers kan ha ulike former for og grader av frihet og ulike
former for og grader av bundethet. Med andre ord vil dikt gjerne veere bundne i

ett henseende, men frie i et annet. For eksempel finner vi i mye av poesien utgitt i

22 Wahlin innfgrer termen ‘uskjematiske vers’ for & unngd begrepssammenblanding av den eldre
‘fri vers’-termen og den moderne anvendelsen av ‘frie vers’. Han regner likevel moderne ‘frie
vers’ som en underart av ‘uskjematiske’ vers: «Schematisk vers foljer regelbundet ett versschema,
som i sin friaste form bestdr av att antalet hojningar &r samma i varje vers medan
sankningsantalet kan variera. I oschematisk vers saknas sddant regelbundet system for antal
hojningar i verserna. Verserna bestdr antingen av ett varierande antal takter utan regelbundenhet
(om dikten &r metrisk) eller ocksd kan ingen taktindelning goéras (om dikten &r pa fri vers).
Termen oschematisk vers omspéanner alltsa alla de versformer som bendmnts ‘fri vers’ eller ‘fria
rytmer’ i tidigare forskning, medan termen fri vers inskranks till oregelbunden icke metrisk vers.
Den fria versen &r den viktigaste underavdelningen av den oschematiska versen.» (Wahlin 1974:
30).

65



Kapittel 2

mellomkrigsarene (og etterkrigsarene) en tendens til bruk av enderim, samtidig
som diktene for ovrig er frie, i den forstand at de bdde er ustrofiske og
uskjematiske. Dette vil jeg komme seerlig tilbake til i kapittel 4.

I Studier i svensk fri vers (Goteborg 1981) bygger Eva Lilja videre pa
Arnholtz' og Wahlins taksonomier, men hun vektlegger samtidig det
litteraturhistoriske aspektet i langt sterre grad enn de ovennevnte. I tillegg
baserer Lilja seg pa Sten Malmstrom som har framholdt betoningsstruktur som et
sentralt kriterium for en fri-vers-typologi. Ut fra dette skisseres tre
hovedkategorier frie versformer: Goethe-typen, Heine-typen og Whitman-typen.
Goethe-typen er kjennetegnet av korte vers, gjerne ettordsvers, hey betonings-
frekvens, hvilket ofte innebeerer spondéer.?> Goethe-typen er for evrig kjenne-
tegnet av enjambement og tett og nyansert pausering (Lilja Norrlind 1981: 146).
Disse karakteristika stemmer i grove trekk overens med det Arnholtz kaller
motivstilisering. Heine-typens vers er noe lengre enn Goethe-typens. Den
syntaktiske frasen faller som oftest sammen med verset, og betoningsstrukturen
og ordrekkefolgen folger talesprdkets normale diksjon. Den tredje formen,
Whitman-typen, utmerker seg med sine lange vers, hvilket betyr at flere fraser
koples til hverandre i samme linje. Ved versslutt finner man et karakteristisk
intonasjonsfall (kadens), ofte markert med skilletegn av en eller annen form.
Enjambement forekommer sveert sjelden. Betoningsstrukturen kan variere, men
som regel finner vi lav betoningsfrekvens og opphopninger av ubetonte stavelser.
Denne versformen kan jamferes med Arnholtz' buestilisering (Lilja Norrlind
1981: 147). Disse lyrikkhistoriske prototypene finner Lilja anvendbare for sitt
svenske materiale som er konsentrert omkring Vilhelm Ekelunds og Edith
Sodergrans forfatterskap. Hun presiserer imidlertid at hennes typologi ikke gjor
krav pa a veere dekkende, men at den kanskje kan hjelpe leseren til 4 se bedre, til

a oppdage nye utviklingslinjer og forandringer i versene som vi ellers ville hatt

2 Hpy betoningsfrekvens vil si at de betonte stavelsene faller tett. Lilja selv snakker om 'lave
relasjonstall'. Lave relasjonstall betyr altsa hoy betoningsfrekvens, mens heye relasjonstall er det
samme som lav betoningsfrekvens, dvs. at det er mange ubetonte stavelser i forhold til betonte.
Disse forskjellene har sine tempomessige implikasjoner. Hoye relasjonstall, eller lav
betoningsfrekvens, gir som regel en fornemmelse av hgyt tempo.
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problemer med & fa oye pa. I tillegg pekes det pa at en slik typologi kan vere
godt & ha som utgangspunkt i framtidige undersgkelser av nyere fri-vers-former,
for & kunne gjore rede for hvordan frie vers har utviklet seg etter pionertiden
(ibid.). Som vi ser, er alle de tre fri-vers-typene Lilja laborerer med, etablert for
1900. Av dette vil man kunne tenke seg at ytterligere noen kategorier ma
etableres for a kunne fange inn det tjuende drhundres ekspresjonistiske og
imagistiske diktformer.

Man skal vokte seg for a begi seg ut i det Roland Barthes kaller 'den
taksonomiske galskap',?* og det er opplagt noe paradoksalt ved det & skulle lage
en typologi over versformer som faktisk paberoper seg en fundamental frihet i
forhold til ethvert normsystem. Det frie versets individualisme kan nettopp ses
som en utfordring av metrikkens systembyggende virksomhet, et hint om &
fraholde seg fra 4 teoretisere og generalisere over disse diktformene. Som ogsa
Arnholtz poengterer, er de frie vers engangsformer, mens de bundne, strofiske
vers er gjentakelsesformer (1959: 6). Ikke desto mindre kan man, etter flere
decenniers fortrolighet med frie vers, utskille visse prototyper, tilbakevendende
formdrag og tillep til stiliseringer, og mye tyder pa at den postulerte 'friheten'
langt pd vei ma betraktes som en ny type konvensjoner. For a dekonstruere
modernismens frihetsbegrep, og for a forsta de strukturelle trekkene som stadig
dukker opp i de frie versformene, kan det faktisk vise seg fruktbart & gjeninnfgre
et visst klassifiseringssystem.

Vi vil i de folgende analysene ikke binde oss til noen av typologiserings-
modellene nevnt ovenfor, men refererer til aktuelle kategorier alt etter hvilken
forklaringskraft de har i forstaelsen av Hofmos dikt. Likevel vil de intertekstuelle
og historiske implikasjoner ved Liljas modell vere retningsgivende ogsa i den
foreliggende avhandlingens tilneerming til versifikasjonsspersmadlet. Lilja, og til
dels ogsa Wahlin, synes dessuten 4 veere mer oppmerksom pa skriftbildet (eller

verslengden, mer presist) enn Arnholtz er i sin modell. Imidlertid kan deres jakt

2 | en oversiktsartikkel om den gamle retorikken ("L' ancienne rhétorique") fra 1970 stilles
sporsmélet: "Hvorfor denne frenetiske segmenteringen, benevningen, denne deliriske aktivitet
med sprak over sprak?" (Barthes 1998: 83).
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pa betoningsfrekvens (eg. "hojningsfrekvens"), etter var mening, i noen grad
overskygge dette visuelle aspektet ved versifikasjonen. Dette ser for evrig ut til &
veere et generelt trekk ved de forste studiene av frie vers. Det synes i det hele tatt
a vaere vanskelig a frigjore seg fra det metriske paradigmet bade for forskere og

lyrikere.

Det metriske spokelset

"Don't chop your stuff into separate iambs", lod et av Ezra Pounds imperativer
(1954 [1917]: 6), men som vi vil komme tilbake til i kapittel 9, var de anglo-
amerikanske imagistenes kamp mot metret langt fra absolutt. Det handlet om et
overordnet frihetsprinsipp forankret i tanken om poeten som skapende
individualitet, og denne friheten kunne benyttes til & skrive metriske vers sd vel
som ikke-metriske vers. Det frie versets fgrste talsmenn og -kvinner artikulerte
teorier om poetisk formgivning som var pafallende ambivalente nar det gjaldt
onsket om frihet pd den ene siden og behovet for et metrisk ideal som styrende
pa den andre. I imagistenes programerkleering var kravet nar det gjaldt rytme &
komponere "in the sequence of the musical phrase, not in the sequence of a
metronome" (Pound 1968b: 3). Frasen ble framholdt som en langt viktigere
rytmisk enhet enn metret. I T. S. Eliot's versteori ser vi imidlertid at det metriske

faktisk spiller en hovedrolle. I essayet "Reflections on Vers Libre" skriver han:

[...] the ghost of some simple metre should lurk behind the arras in even the
‘freest’ verse; to advance menacingly as we doze, and withdraw as we rouse. Or,
freedom is only true freedom when it appears against the background of an
artificial limitation. (Eliot 1975 [1917]: 34-35)

Det finnes et metrisk spokelse som hjemsgker dikteren nar han komponerer sine
vers, og det er denne kontrapunktiske effekten som skaper gode dikt. Poetisk
frihet er avhengig av faste sjangermessige rammer & spille opp mot, i folge den
unge Eliot. Det metriske fungerer bade skjerpende og disiplinerende; "There is no
escape from metre; there is only mastery" (ibid.). Ogsd Amy Lowell fastholdt at

det som skiller poesi, det veere seg frie eller bundne vers, fra prosa, er dens
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musikalske 'beat'. Hun allierte seg med den nye teknologien for & vise dette. Med
utgangspunkt i egne diktlesninger fikk hun utarbeidet spektrogrammer,
fotografiske representasjoner av lyd, og mente med det & kunne bevise at ogsa
frie vers var grunnleggende isokrone i sin oppbygning.?> Det kan synes som om
imagistene hadde et behov for & vise at frie vers var noe kvalitativt annet enn
prosa, og for a legitimere de nye formenes plass innad i poesisjangeren tydde de
til metrikk og prosodiske argumenter.

T. S. Eliots programuttalelser og litteraturkritiske essays har hatt en sterk
pavirkning pd det som er blitt skrevet om metrikk utover pa 1900-tallet. Hans
tvetydige holdning til tradisjonen har veert kjeerkomment utnyttet av bdde
tilhengere og motstandere av frie vers, men hans resonnementer har ogsa
sysselsatt akademikere som mener & stille seg mer neytralt undersgkende til
fenomenet. Harvey Gross, en sentral overgangsfigur i nyere anglo-amerikansk
metrisk forskning, skriver i boken Sound and Form in Modern Poetry (1964) at "few
trust their own ears sufficiently to quarrel with Eliot's judgements" (131). Selv
forspker imidlertid Gross & bestride Eliots vurdering av Ezra Pounds "celebrated
metric" som han konsekvent henviser til i anferselstegn. P4 en annen side vager
ikke Gross a dekonstruere Eliots egne versifikatoriske evner i samme grad. Mens
Gross mener & avslgre Pounds umusikalitet, er Eliots rytmer, preget av "such
variety in movement and sonority", i stand til & bringe oss tilbake til prosodiens
grunnleggende musikalske funksjon (Gross 1964: 169). Gross vektlegger
lyrikkens temporale aspekter og er altsd tro mot den Lessingske arbeidsdelingen
mellom poesi og billedkunst, eller kanskje enda mer presist: mot Hopkins skille

mellom prosa og poesi?® Eliot fungerer i denne sammenhengen som

% Charles O. Hartman har imidlertid pekt pa at Lowels konklusjoner bygger bade pa en
musikalsk feilslutning og pa en moderne form for performativ feilslutning, dvs. en overdreven
tiltro til at akustiske malinger og de nye mulighetene for a vise fotografiske representasjoner av
lyd, kunne avdekke de prosodiske egenskapene ved det frie verset (C. O. Hartman 1980: 41).

2% Det henvises ikke eksplisitt til Lessing nar Harvey Gross drefter 'poesiens musikk' hos Eliot,
men forbindelsen synes & veere etablert indirekte gjennom Gerard Manley Hopkins (1844-1889)
som er en viktig referanse hos Gross. I essayet ”"Poetic Diction” skriver Hopkins seg direkte inn i
den lessingske argumentasjonen: “The diction of poetry could not then be the same with that of
prose, [...]. For the necessities or conditions of every art are as Lessing shews the rules by which to
try it” (Hopkins 1959: 85).
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sannhetsvitne og autoritet i argumentasjonen overfor mer spatialt-visuelt
orienterte poeter som Pound og Hulme; "Pound more and more forgets that
significant rhythms must have an aural shape in time"(Gross 1964: 163). Savel
Gross som Eliot synes a hevde at lyrikkens auditivt-temporale dimensjon ikke lar
seg fortrenge ustraffet.

En liknende argumentasjon kom til syne i den norske 'tungetaledebatten'
da André Bjerke i 1954 kritiserte den modernistiske "form-nevrose" hos den unge
debuterende Erling Christie. Nar rim og metrum forkastes, kan man "iaktta
hvordan denne strengt forbudte effekten lister seg inn bakveien" i Christies dikt,
hevdes det sarkastisk fra Bjerke (1979 [1954]: 119). Vi legger merke til de

psykoanalytiske undertonene i dette resonnementet:

Det er som nar en asket fortrenger en drift, og den dukker opp igjen i form av
nevrotisk vasketvang. Driften mot rimet lar seg ikke ustraffet fortrenge i lyrikken:
den ytrer seg da i andre former for klang-gjentagelse, som faktisk er langt mer
manierte og utvendige. Hos Christie kommer dette fram i en tvangsaktig
forkjeerlighet for to grammatikalske former: presens partisipp og genitiv. (ibid.)

Bjerke fokuserer her forst og fremst pa fortrengningen av rim, men i det tidlige
1950-tallets norske kontekst md dette ses i lys av et overordnet metrisk
paradigme, eller rettere sagt et strofisk lyrikkparadigme der rim og metrum er to
sider av samme sak. Innenfor en slik forstaelseshorisont tas det for gitt at en eller
annen form for klang-gjentakelse med ngdvendighet ma finne sted i et dikt.
Bjerke kan for sa vidt ha rett i sine observasjoner angaende forekomsten av
partisipper og genitivformer i Christies poesi, men hans premisser som legges til
grunn for analysen og vurderingen, er mer diskutable. Gross og Bjerke deler altsd
noe av den samme indignasjon overfor lyrikere som suspenderer de rytmiske
'regler'.

Tanken om at frie vers fungerer best nar de far utfolde seg mot en
bakgrunn av et metrisk menster, har levd videre i versteoretisk litteratur helt
fram til i dag. Eliots utsagn om det metriske spokelset som lurer bak i rekkene i
selv de frieste vers, har gitt tittel til Annie Finch's bok The Ghost of Meter. Culture

and Prosody in American Free Verse (1993). Inspirert ikke bare av Eliot's "Reflections
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on Vers Libre" men ogsd av John Hollanders "The Metrical Emblem" (1959), gjor
Finch rede for hvordan lyrikere og lesere er bundet av en metrisk kontrakt.
Hennes 'metrical code theory' baserer seg pa den type intertekstualitetstanke som
vi allerede har veert inne pa tidligere i dette kapitlet. Hun forestiller seg at et gitt
meter konstituerer en meningsfull kontrakt med leseren ved a framkalle tidligere
dikt som er skrevet i samme meter. Meteret fungerer altsd som et slags kulturelt
artefakt som kaller fram tidligere littereere erfaringer og dermed relaterer et dikt
til en lyrikkhistorisk tradisjon. Det som imidlertid skiller Finch fra for eksempel
Fredrik Book, er hennes hovedpoeng om at den metriske koden kan veere like
relevant for analysen av frie vers som for konvensjonell metrisk diktning. Hun
gjor nedslag i poesien til Emily Dickinson, Walt Whitman, Stephen Crane og T. S.
Eliot, men ogsd i samtidig amerikansk lyrikk. De metriserende tendensene
forfelges fra verslinje til verslinje, og det pekes pd hvordan ekko av gamle metra
bidrar i betydningsdannelsen i de nye versformene.

En av dem som har gétt hardt ut mot Finch og versfotmetrikken, er Alan
Holder. I boken Rethinking Meter. A New Approach to the Verse Line fra 1995 retter
Holder to hovedinnvendinger mot Finch’s teori om metrisk kode. Det ene er
nettopp dette at hun finner versfetter i det som apenbart er ikke-metrisk poesi, og
dernest at hun overbetoner og overtolker den kulturhistoriske betydningen av
slike funn. Holder innser at T. S. Eliot og andre modernister har sin del av
ansvaret for at metrikken i for stor grad har fokusert pd det metriske spokelset i
frie vers, men dette er ikke grunn til a fortsette skjevheten. Det faktum at bade
Eliot og Williams sa pa frie vers som ufullstendige, kun et interimregime pd veien
mot en ny form, er ett av tegnene pa at de utforsket det frie verset med metriske
briller, og at de dermed ikke var i stand til & se rekkevidden av sine egne
prosjekter. Holder hevder at Eliots henvisning til 'det metriske spakelset' trolig er
en av de mest skjebnesvangre erkleeringer for det frie versets del, ikke minst fordi
senere metrikere i sd stor grad har akseptert Eliots analyse og vurdering det frie
verset.

Som alternativ til den tradisjonelle metrikkens interesse for metrum og

versfotter, framsetter Holder ‘fraseteorien’, eller “phrasalism’. Det vil si at for ham
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er frasen og verslinjen diktets viktigste prosodiske enheter, og ved a sette frasen i
fokus kan man endelig unnga a analysere frie vers pa det metriske versets
premisser. Som vi allerede har fatt se i dette kapitlet er imidlertid ikke
'frasalistens' polemikk mot versfotmetrikken av ny dato. Vi sa en tilsvarende
konflikt mellom Bedtker og Alnes pa 1930-tallet, vi har sett det i
programerkleeringene til den unge Pound, og na altsa i 1990-tallets internasjonale
versteoretiske diskusjon, hvor for evrig Richard Cureton har vert mer
toneangivende enn Alan Holder. (Vi skal straks komme tilbake til Curetons
rekonseptualisering av metrikken.) I Gunvor Hofmos samtid, under 'tungetale-
debatten' pa 1950-tallet, refererte Erling Christie til dndedrettet som diktets
dominerende formelement (Christie 1955b: 116). Ogsa Claes Gill opererte med
begrepet 'andedrettsrytme', og var dessuten pdpasselig med & sondere mellom
rytme og metrum (Ustvedt 1974: 195), et skille som har klare paralleller til den
moderne metrikkens skille mellom frase og takt.

Mange moderne lesere deler nok Alan Holders frustrasjon over at det skal
veere sd vanskelig & losrive seg fra versfotmetrikken. Samtidig ma vi innse at
Finch har bevart et geher for metriske monstre som gjor henne til en sveert
observant leser. At vi i dag ikke legger merke til metriske strukturer, betyr ikke
ngdvendigvis at de ikke finnes, men det kan bero pa at vi mangler kunnskaper
og gehor for tekstens rytmiske aspekter, blant annet pa grunn av at poesi de siste
tidrene har veert persipert som skrift. I vdr sammenheng ma vi ikke minst ta
hoyde for at Gunvor Hofmo og de norske etterkrigslyrikerne lenge faktisk var
mest fortrolige med det metriske paradigmet, og at mye av lyrikken som ble
produsert pa 1940- og 50-tallet nettopp var ‘hjemsekt” av det metriske spekelset.
P4 en annen side ma vi ta modernismens intensjon om & sgke nye
rytmeprinsipper pd alvor. I denne sammenhengen ber det veere mulig a samtidig
ivareta bade fraseperspektivet og det metriske perspektivet.?”

Jorgen Fafner har forsgkt & handtere de varierende versformer ved a

skissere en tredelt stiliseringsmodell (Fafner 1989: 202; 2000: 466). Det primeere er

27 Nar det gjelder spenningen mellom syntaks og metrum, se Donald Wesling i The Scissors of
Meter (Wesling 1996).
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(1) rytmisk stilisering, det vil si frasering som korresponderer med rytmisk-
syntaktiske enheter i sprdket, for eksempel anaforer, isokolon og andre typer
parallellismer. Denne grunnleggende formen for rytme er basert pa sprdkets
vanlige syntaktiske regler, og finnes i bdde ‘bundne’ og ‘frie” vers. De sdkalt
bundne vers er i tillegg kjennetegnet av (2) metrisk stilisering. Det er dette man
tradisjonelt sikter til med begrepet ‘versifikasjon’, og metrisk stilisering
innebeerer regulering av stavelsenes aksenter, kvantiteter og antall. Endelig er
versifisert diktning kjennetegnet av (3) optisk stilisering. Det vil si at teksten er
oppdelt i visuelt atskilte verslinjer, der versdelingen ikke er arbitreer som i
prosaen, men motivert ut fra littereere og estetiske hensyn. Den optiske
stiliseringen er bundet til skriften som medium, og den er blitt stadig viktigere
for moderne lyrikkpersepsjon. Fafner framholder likevel den rytmiske
stiliseringen som den primeere bdde i bundne vers og i frie vers, og vi kunne
kanskje foye til den eneste stiliseringsmaten i prosadiktet, hvor den optiske
stilisering er fraveerende.

Som alternativ til Fafners prioritering av rytmen, kunne man tenke seg at i
lyriske vers, frie eller metriske, vil den optiske stiliseringen veere overordnet den
rytmiske. Det moderne diktet har reaktualisert etymologien som ligger til grunn
for versbegrepet (‘'vending’; ‘rekke’), ikke minst ved at man i vdre dager er blitt
mer oppmerksom pa verset som et typografisk og optisk fenomen. Det er nettopp
her lyrikken skiller seg fra prosaen. Denne avhandlingen vil fokusere pa ‘verset’
som en fundamental sterrelse bade i diktet og i den analytiske virksomheten.
Verset vil ikke alltid kunne heres (slik Holder krever). Derimot fatter vi verset
som en visuell enhet, uten at denne altsa nedvendigvis faller sammen med den

‘horte’ frasen.

Metrisk nyorientering

I essayet "Spatial Form in Modern Literature" fra 1945 skriver Joseph Frank at
den moderne poesiens estetiske form er basert pa en ‘rom-logikk’ som krever en

gjennomgripende reorientering hos leseren i holdningen til spraket (Frank 1991
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[1945]: 15). Med sin interesse for det spatialt-visuelle ved den modernistiske
litteraturen behandlet Frank en rekke sentrale moderne lyrikkteoretiske
problemstillinger som forst de siste 10-20 arene har funnet veien til metrikken.
Det vil si de mest spatiale tilneermingsmater har vel stort sett fokusert pd helt
andre ting enn versifikasjonsforhold. Derimot har den spatiale vending i
litteraturen, som serlig Hulme og Pound representerer, hatt en indirekte
innflytelse pa metrikken ved at den har framprovosert en interessant motreaksjon
hvor mélet er & skape ny bevissthet om poesien som temporal form.

Harvey Gross er av dem som har ment at den spatiale reorienteringen i
lyrikken allerede har funnet sted i en slik grad at det vil veere behov for &
gjeninnfore den temporale logikken i lesningen av poesi, og i den forbindelse
knytter han an til blant annet kognitiv psykologi. Gross' Sound and Form in
Modern Poetry (1964) kan pa den ene siden vurderes som en etterdenning etter
den tradisjonelle versfotmetrikken, men pd en annen side kan hans tilslutning til
moderne kognitiv forskning ses pa som en seerdeles drvdkenhet overfor
samtidslyrikken og en betimelig korrigering av de billedorienterte tendenser i
litteraturkritikken i etterkrigsdrene. Innledningskapitlet i boken beerer
overskriften "Prosody as Rhythmic Cognition", og Gross legitimerer sitt
analytiske fokus ved & vise til den basale rolle rytme spiller for all menneskelig
utfoldelse. Det rytmiske gir mennesket fglelsen av & inngd i en tidsmessig

meningsfull sammenheng.

It is rhythm that gives time a meaningful definition, a 'form'. [...] In the arts of
time, music and literature, rhythmic forms transmit certain kinds of information
about the nature of our inner life. This is the life of feeling which includes
physiological response as well as what psychologists term affect. (Gross 1964: 11)

Den kognitive forskningen Gross resonnerte ut fra pa 1960-tallet var nok mer
ekspressivt (og oyensynlig ogsa mer mytologisk og antroplogisk) orientert enn
den moderne varianten som pa sin side synes 4 ha en sterkere fysiologisk
slagside. Samtidig ser man klart at Gross' argumentasjon ogsd er forankret i
moderne nevrologi, som for eksempel ndr han redegjor for hvordan prosodiens

rytmiske strukturer '"reveal the mind and nerves as they grow tense in
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expectation and stimulation and relax in fulfillment and quiet" (14). Poetisk
rytme er ikke stilistisk ornamentikk, men er uttrykk for grunnleggende
menneskelige prosesser og fysiske funksjoner. I dette resonnementet ser Gross ut
til & trekke veksler pa sa vel romantikkens ekspressivitetsteori som moderne
kognitiv psykologi og nevro-vitenskap.

P& 1990-tallet fikk den kognitive poetikken sin fremste eksponent i Reuven
Tsur. I beker som Poetic Rhythm (1998) og What Makes Sound Patterns Expressive?
(1992) forsgker Tsur a gjore rede for det fonetiske og psykologiske grunnlaget for
de emosjonelle assosiasjonene vi knytter til bestemte lydmenstre. Tsur baserer
sine iakttakelser forst og fremst pd empiriske diktlesninger for a utlede noe
generelt om lyd og mening. Han mener a kunne dokumentere at det finnes en
intersubjektiv enighet (og dermed en kognitiv ‘sannhet’) om at for eksempel
bakre vokaler assosieres med merke stemninger, mens de fremre ‘lyse” vokaler
har et tilsvarende lyst stemningsinnhold. Videre gjor han rede for hvordan
sibilanter kan knyttes bade til stoy og til “a tender, hushing quality”, avhengig av
parametere som ‘kontinuitet’ og ‘stemthet’ (Tsur 1992: 44). Ved a spalte ned
spraket til dets fonetiske minstedeler, og ved a trekke veksler pa lingvistisk og
psykologisk forskning, arbeider Tsur for a gjore den poetiske analysen til det han
oppfatter som en mer konsistent og mindre spekulativ vitenskap.

Minst like stor innflytelse innenfor den kognitive poetikken, i alle fall i
nordisk sammenheng, har imidlertid Richard Curetons Rhythmic Phrasing in
English Verse (1992) fatt. Curetons vei til kognisjonsvitenskapen gar ferst og
fremst via Lerdahl og Jackendoffs generative musikkteori hvor 'gruppering' star
som det sentrale begrep. Som de sistnevnte pdpeker, gar grupperingsprosesser
igien i mange omrdder av den menneskelige kognisjon. En person som
konfronteres med en serie elementer eller en sekvens av begivenheter,
segmenterer eller bunter sammen spontant disse elementene eller begivenhetene
til grupper av et eller annet slag (Lerdahl og Jackendoff 1983: 13). Det er i og for
seg ikke noe oppsiktsvekkende ved en slik konstatering, men ikke desto mindre
er den viktig for & anskueliggjore hvordan rytme primeert md forstds som

kognitive, mentale menstre. Nar vi reagerer rytmisk pa et gitt medium, skjer

75



Kapittel 2

dette ved at vi segmenterer, organiserer mediet i deler ved at vi gjentatte ganger
grupperer et mindre antall sidestilte og strukturelt likeverdige deler rundt en
overordnet del som har en sterkere kognitiv framtreden enn de gvrige delene.
Men det som kanskje er den viktigste grunnsetningen hos Cureton, og som han
ogsd har arvet fra Lerdahl og Jackendoff, er at rytme ikke er noen endimensjonal
storrelse, men tvert i mot bestdr av flere komponenter som interagerer med
hverandre i den poetiske teksten (eller i musikkstykket). Curetons fler-
komponentielle forstdelse av rytme stilles opp mot den tradisjonelle metrikkens
ensidige fokusering pa metrisk takt. Han opererer i ferste omgang med tre
rytmiske komponenter: metrum (meter), gruppering (grouping) og forlenging
(prolongation). Disse utgjor de tre hovedmenstrene for rytmisk persepsjon. Nylig
er for egvrig tema-rytme inkludert i Curetons modell (Larsson 1999; Cureton

2001). Komponentenes ulike funksjoner beskriver han pd folgende mate:

In rhythmic experiences that contain all three components, grouping seems to be
the most basic and central; prolongation the most embracing and cognitively
advanced; and meter the most primitive and physically controlled. [...], I call
grouping and prolongation the phrasal components. (Cureton 1992: 123)

Ved hjelp av termene 'gruppering’ og "prolongering’ har man skaffet til veie et
begrepsapparat som muliggjer rytmisk analyse pa andre tekstlige/spraklige
nivder enn det metriske stavelsesnivaet. I folge Cureton representerer de ulike
komponentene ulike former for tidsoppfatning. Metrisk rytme peker mot en
syklisk  tid; gruppering representerer en strukturell tid og er
sentrerende/fokuserende i sin orientering; prolongering, som har en mer
koherensskapende effekt, star for en subjektiv tid i den forstand at den baserer
seg pa leserens forventninger, og den er derfor framoverskuende og linjeer i sin
orientering (Cureton 1992: 124). Grupperings-komponenten spiller den mest
sentrale teoretiske rollen i forstdelsen av de kognitive rytmiske strukturer fordi
den influerer sd sterkt bade rytmisk segmentering og rytmisk retning (125). Disse
begrepene, 'gruppering’ og ‘prolongering’, vil vi seerlig komme tilbake til i

kapittel 6.
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Jorgen Larssons avhandling Poesi som rdrelse i tiden fra 1999 er sa langt det
storste nordiske bidraget til den kognitive poetikken. Larsson utdyper Curetons
tflerkomponentielle rytmeteori og gjer den mer anvendbar for littereer analyse i
det den utpreves pa Elmer Diktonius” lyrikk. Rytmen fungerer som en formidling
mellom form og betydning i Larssons reflekterte neerlesninger, og om mulig i
enda sterre grad enn Cureton betoner Larsson at poesi ma forstds som en
grunnleggende temporal form. Nar Cureton og Larsson ennd ikke har fatt videre
innpass i litteraturfaget, kan det blant annet skyldes denne avvisningen av det
spatiale. Til tross for de apenbare kvalitetene ved Larssons studie fungerer
polariseringen mellom temporale og spatiale perspektiver, etter vdr mening
uheldig. Den kategoriske definisjonen av diktet som "rorelse i tiden", virker ikke
bare produktivt. Den spatiale og visuelle orientering som Joseph Frank viste til,
har tross alt tilfert lyrikkanalysen verdifulle innsikter som man kan ta med seg
videre. En annen grunn til at diktkritikken ikke umiddelbart har omfavnet
Cureton, Tsur og Larsson, har nok & gjore med kognisjonsvitenskapens
naturvitenskapelige forankring som lett kan utarte til essensialisme.?

Mens Kittang & Aarseth advarte mot versifikasjonspedanteriet pd den ene
siden og fortolkningsdeliriumet pa den andre, kan man observere liknende
tendenser til faglig polarisering innen moderne rytmestudier. I den post-
strukturalistiske tradisjonen finnes det kritikere som i forlengelsen av Julia
Kristevas La Révolution du langage poétique (1974), utvikler mer spekulative teorier
om rytme. Blant annet er Henri Meschonnic's Critique du rythme. Anthropologie
historique du langage (1982) en rytmefilosofi som omfatter langt mer enn metrikk
som litteraturanalytisk redskap. Meschonnic utarbeider en subjekt- og sprédk-
tilosofi med utgangspunkt i ‘rytme’ og ’oralitet’ som de sentrale begreper. Denne
eksistensielle og fenomenologiske tilneermingsmaten til rytmebegrepet danner
grunnlag for blant annet Wesling & Staweks stemmebegrep som vi presenterte i

innledningskapitlet. Ogsa Amittai Aviram’s Telling Rhythm plasserer seg innenfor

28 Om forholdet mellom kognitiv vitenskap og litteraturkritikk, se f.eks. Tony Jackson i Poetics
Today (Jackson 2000).
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denne poststrukturalistiske tradisjonen. Der er de sentrale referanser, foruten
Kristeva og Meschonnic, Nietzsche, Lacan og Lacoue-Labarthe (Aviram 1994).
Selv om Kristevas psykolingvistikk forst og fremst gjor seg gjeldende i den
poststrukturalistiske tekstkritikken, dukker hun ogsa opp hos 'ny-formalisten’
Annie Finch. Finch hevder for eksempel at en viktig legitimering av hennes teori
er at metriske monstre ser ut til 4 bringe oss i kontakt med noe forspraklig og

dermed demonstrerer poesiens eksistensberettigelse som littereert uttrykk.

Perhaps most importantly, the metrical code also sheds light on what is to me the
essence and raison d’etre of poetry: the mysterious connections between speech
patterns, the body’s memory of rhythm, and the individual and cultural
unconscious. (Finch 1993: 12)

For Finch representerer meteret en slags kollektiv kulturell ubevissthet, som altsa
kan vise seg i frie vers sd vel som i metriske vers. Liknende synspunkter
formuleres av Meschonnic som likevel legger vekt pa det historiske og
antropologiske framfor det biologiske. Her skiller hans standpunkt seg fra
Kristevas. Et metrisk skjema uttrykker et forhold mellom kulturen og spraket, og
er ikke et uttrykk for noe for-bevisst (Meschonnic 1988: 101). Rytme er for
Meschonnic ferst og fremst noe sosialt og historisk.

Det ser ut til at de mest intense debattene omkring versifikasjonsspersmal,
ikke minst om hvordan man skal forstd rytmisk-prosodiske forhold i frie vers, i
dag wutspiller seg innenfor anglo-amerikansk metrisk teori. Den fornyede
interessen for metrisk teori har i USA delvis sammenheng med en lyrisk trend
hvor det er blitt stadig vanligere & skrive dikt i metrisk form; Annie Finch tilhorer
selv den sakalte ‘ny-formalistiske” skolen (‘New Formalism’). I hennes tilfelle gér
altsd den teoretiske interessen for metrikk hand i hand med eget poetisk
handverk. Men som vi har forsekt a gjore rede for i dette metodekapitlet, er
teoriutviklingen innenfor feltet metrikk/versifikasjonsstudier/rytmekritikk langt
fra ensartet og kan slett ikke sies & lede i samme retning. Likevel ser det ut til &
veere en utbredt enighet om at det frie verset har blitt urettmessig forsemt i den
metriske faglitteraturen. Mens man i Norge etter utgivelsen av Hallvard Lies

versleere har veert vitne til en betydelig handlingslammelse ndr det gjelder
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metrisk teoriutvikling, ser man ellers i Norden at brytningen mellom lyrisk
praksis og analytisk metode har fort til mye fruktbar nytenkning omkring poetisk
formgivning. I Sverige har Eva Lilja og Jorgen Larsson demonstrert hvordan
metrikken kan ha sin berettigelse ogsd i forhold til frie vers, og i Danmark har
Jorgen Fafner stadig utvidet versleerens begrepsapparat i henhold til de nye
diktformene som gjor seg gjeldende. Nylig har dessuten Dan Ringgaard kommet
med kjeerkomne bidrag til en moderne rytmeanalyse, ikke primeert for &
modernisere det metriske analyseverkteyet, men for a skrive det rytmiske
perspektivet inn i en sterre litteraturvitenskapelig sammenheng hvor det lenge

har veert stemoderlig behandlet.

Hva skal disiplinen hete?

Vi har sd langt sjonglert relativt ubekymret med begreper som 'metrikk’,
'‘prosody' (eng.) og 'versifikasjon'. Det er imidlertid ofte slik at disse
fagbetegnelsene vektlegger noe ulike forhold ved diktet, og de er derfor ikke fullt
ut kompatible med hverandre. Da Gunvor Hofmo debuterte i 1946 skrev hun seg
inn i et metrisk formparadigme. Det som skiller dagens littereere situasjon fra
1940-tallets, er at det frie verset er blitt sd & si eneradende innen lyrikksjangeren,
og det tvinger fram en vurdering av hensiktsmessigheten ved selve
metrikkbegrepet. De som i dag arbeider for & oppdatere metrikken som
tagdisiplin i henhold til moderne lyrikkutvikling, orienterer seg i hovedsak mot
et mer omfattende rytmebegrep. Metrikken underordnes rytmeanalyse i videre
forstand, hvilket har brakt Dan Ringgaard til & fremme en 'rytmens analytikk’
eller en 'rytmens filosofi’. Han polemiserer mot den tradisjonelle metrikken som
ikke har tatt inn over seg at dikt kan veere rytmiske uten at de dermed ogsa er

metriske:

Rytmen er for mange metrikker en uafkodet black box, der kun eksisterer som
modleb til metret. Men rytmen er ikke udledt af metret. Det forholder sig
tveertimod omvendt. Metrik er kun én slags rytme, neermere bestemt: Metrik er
rytme der kan taelles. Nar metrikken standser ved den teellelige rytme er det bl.a.
fordi den er ekstremt formalistisk. Den vil helst bare teelle. Derfor har vi for det
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forste behov for at udvikle en rytmens analytik i modseetning til en metrik, og for
det andet et behov for at udvikle en rytmens filosofi i modsaetning til den mangel
pa filosoferen som er blevet dette emne til del. (Ringgaard 2002: 127)

For Ringgaard synes skiftet i fokus & nedvendiggjore et skifte ogsd i terminologi.
Mens Giorgio Agambens i The End of the Poem etterlyser ”a philosophy of meter”
(Agamben 1999: 34), hevder Ringgaard at den filosoferende holdning sd & si
strider mot metrikkens natur. Og faghistorisk er det da ogsa slik at metrikken har
hatt best kar innenfor en empirisk og strukturalistisk forskningstradisjon, men
egner seg darligere i en filosofisk ramme. Ringgaard har trolig rett i at metrikken
som fagdisiplin forutsetter en formalistisk tankegang, for selv.om man i moderne
metrikk har forsgkt & innlemme frie vers, synes ambisjonene like fullt & veere &
finne overordnede systemer og generaliserende metoder.

Det vil veere mange fordeler ved & skifte benevnelser, ikke minst ved at
man slipper de ubehagelige konnotasjonene som hefter ved metrikkbegrepet. For
denne avhandlingens del, vil imidlertid ikke det avgjerende paradigmatiske
skillet std mellom metrikk og rytmekritikk, og jeg foretrekker derfor den mer
noytrale merkelappen 'versifikasjonsanalyse'. Mitt fokus er versifikasjons-
forholdene som ngkkel til spenningen mellom tale og skrift. Det vil si at i Hofmos

dikt handler ikke versifikasjon primeert om rytme, men blant annet om rytme.

Hofmo om lyrisk form

For vi gir oss i kast med tekstanalysene, skal vi ta med oss det lille som Gunvor
Hofmo har ytret om versifikasjonspraksis. I motsetning til sine mannlige kolleger
Paal Brekke og Erling Christie, som i etterkrigsarene gikk aktivt ut i det offentlige
rom for & markedsfere en ny modernistisk poetikk, skriver det seg fa littereere
programartikler fra Hofmos side. Heller ikke deltok hun aktivt i “tungetale-
debatten’, men tidlig pa 1950-tallet skrev hun noen litteraturanmeldelser som gir
oss innblikk i hennes formelle vurderinger, og noen av disse synspunktene

foregriper posisjoner i tungetaledebatten i 1953. Allerede i 1951 hadde Gunvor
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Hofmo kritisert det "ytre originalitetsjageri” hos de svenske fortitallistene.?” I et
senere lyrikkritisk essay hevdet hun imidlertid at “dilettanteriet blomstrer
heftigst i det altfor regelbundnes urtegdrd”.3° Hofmo ser ut til & ha stilt seg i en
moderat mellomposisjon i forhold til de mest markante modernistene pa den ene
siden og de sdkalte tradisjonalistene pa den andre. Idealet var at formen skulle
“foye seg naturlig og ledig etter innholdet” .3

Allerede etter a ha lest Tarjei Vesaas diktsamling Leiken og lynet (1947)
skriver Gunvor Hofmo i et brev til dikterkollega Astrid Tollefsen, datert 17.12.47:

Jeg har nettopp fatt Leiken og lynet sendende fra Tarjei Vesaas. Det er en deilig
bok, og sa frigjort i formen, det er som han nd har funnet fram til sin personlige
form, sin personlige tone. Det er jo det vi alle vil, og det vi langsomt forsgker a
arbeide oss fram til. Noe som dekker akkurat vér virkelighet. - Hvor vi mangler
et virkelig forum for den slags sekende lyrikk, og hvor vi trenger det, ikke for
ytre formeksperimenters skyld, men for vdr menneskelige erkjennelses skyld.
Hvor mange tror du ikke er som har hele den nye tiden i seg, den nye
virkeligheten i seg, som de ikke kan fa uttrykt med vanlige midler. Derfor skulle
man hatt et sant lite tidsskrift, at det nye virkelig kunne fa sin rest. For tror du
virkelig at et menneskesinn kan gjennomleve to kriger, uten at selve
erkjennelsesevnen langsomt blir forandret. Det er det jeg tror nemlig, jeg tror at
selve var erkjennelsesevne er blitt forandret, dypt inne i oss et sted, og det er det
vi ma forseke & fa fram i lyset. (Vold 2000: 178)

Hofmo gir her en mentalitetshistorisk begrunnelse for utviklingen av et friere
lyrisk formsprak. Hun er utilfreds med de overleverte uttrykksformene som ikke
lenger foles adekvate, og ensker seg en poesi med en individuell form ”“som
dekker akkurat var virkelighet”. Argumentasjonsrekken kan skisseres slik:
virkeligheten har forandret seg, hvilket har fert til at menneskets erkjennelsesevne
har forandret seg, noe som i neste instans ma fore til at det lyriske formspriket
forandrer seg. Det tilgrunnliggende idealet ser ut til & veere at det skal veere et
samsvar mellom form og innhold, og ikke minst at diktersubjeket skal veere i

harmoni med sitt formsprdk. Individualitetsprinsippet er overordnet klassiske

formidealer; bevegelsen skal komme innenfra og materialisere seg i det ytre - og

2 "Omkring syv diktsamlinger i fjorarets svenske lyrikk", Dagbladet 16.02.51 (Vold 2000: 210).
30 "Omkring to danske lyrikere", Dagbladet 15.07.52 (Vold 2000: 228).
31 "Noen danske diktsamlinger fra de to siste ar", Dagbladet 13.08.52 (Vold 2000: 236).
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ikke vice versa. Vi ser at det ligger et slags realismeideal til grunn for Hofmos
poetikk. Hvordan dette baner veien for frie versformer hos Hofmo, skal vi se

eksempler pd i de folgende analysekapitlene.

Tekstutvalg

Avhandlingen tar ikke sikte pa a dekke Hofmos forfatterskap i hele sin bredde,
men den er konsentrert om noen fa tekster som vi mener er godt egnet til &
illustrere den overordnede problemstillingen. Man vil imidlertid finne at det
tidlige forfatterskapet er langt bedre dekket enn de seneste samlingene, noe som
skyldes at de viktigste versifikatoriske endringene hos Hofmo etter vdr mening
skjedde pa 1940- og 50-tallet, og tidlig 1970-tall, mens de seneste bgkene synes a
basere seg pa allerede opparbeidede teknikker.

De folgende analysekapitlene kretser om sentrale temaer som kan belyse
skriftstemmen og versifikasjonsforholdene i Gunvor Hofmos lyrikk, og
disponeringen av disse temaomrdder er gjort mer eller mindre kronologisk.
Derfor starter vi med, under overskriftene “Kontrapunkt” og “Rimets problem”,
a drefte formspraket i debutsamlingen ved & neerlese dikt som "Natten" og "Jeg
vil hjem til menneskene" (kapitlene 3 og 4). Kapittel 5, som gir en analyse av
ungdomsdiktet “Dansen rundt gullkalven”, bryter midlertidig avhandlingens
kronologiske orden, men vi finner det naturlig a plassere dette her fordi diktet
foregriper de ekspresjonistiske stilelementene som forst blir tydelige i Hofmos
dikt i overgangen til 1950-tallet. I de to folgende kapitlene utgjer 1948-samlingen
Fra en annen virkelighet vart hovedfokus. Kapittel 6 drefter den gammel-
testamentlige parallellismens betydning for utviklingen av det frie verset hos
Hofmo, mens kapittel 7 tar opp det elegiske som en sentral utsagnsmodus i
forfatterskapet. Mens kapittel 6 er konsentrert om neerlesningen av “Hva vet
du...” (1948), er kapittel 7 noe bredere anlagt ndr det gjelder eksempelmateriale. I
de to siste analysekapitlene tar vi for oss comeback-samlingen Gjest pi jorden fra
1971; det vil si kapittel 8 tar for seg prosadiktene som i hovedsak konsentrerer

seg til de to samlingene som rammer inn Hofmos 16 ar lange taushet som
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forfatter (1955-1971), mens kapittel 9 drofter den imagistiske impulsen i Hofmos
dikt, som har veert hevdet 4 gjore seg gjeldende fra og med 1971-samlingen (Vold
1981; 1984). I den avsluttende oppsummeringen vil vi komme tilbake til stemme-
skrift- problematikken, forhdpentligvis med en dypere forstdelse av hvordan

denne angar Gunvor Hofmos versifikasjonspraksis.

Notasjonsapparat

De ulike tekstene leverer selv sine respektive analysemodeller. Metoden og
innfallsvinkelen vil variere fra kapittel til kapittel. Mdélet med denne
avhandlingen er ikke & utforme noe overordnet notasjonssystem som kan
tilpasses hele det versifikatoriske spekteret fra sterkt takterende vers til ulike
former for fri stilisering. Selv om beskrivelsesredskapene derfor vil variere fra
analyse til analyse, har vi valgt 4 holde oss til en enkel basisnotasjon som pa
relativt velkjent vis skanderer betonte og ubetonte stavelser og i tillegg markerer
sterkt bitrykk. Denne notasjonsformen som tar hgyde for tre styrkegrader, har vi
allerede anvendt pa “Vasen med relieff av dansende barn” i innledningskapitlet.
Nar vi har valgt stor og liten ‘O’ som styrkemarker, mener vi at dette har sine
perseptuelle fortrinn; styrkeforholdet mellom 'O’ og "o’ vil ikke misoppfattes i
samme grad som forskjellen mellom "—" og 'x” eller "—" og "u’. Dessuten er "o’
lett & kombinere med tilleggsaksent ved markering av bitrykk: o. Frasegrenser
markeres i forste omgang med enkel skrastrek: /. I de tilfeller hvor det er
apenbart at tekstens rytmiske dominant ikke befinner seg pa stavelsesnivdet, men
pa frase- eller setningsniva, fordres det mer spesielle notasjonsmdter og
beskrivelseskategorier. Dette kommer vi tilbake til i de aktuelle tilfellene (forst og
fremst gjelder det kapitlene 6, 8 og 9). For gvrig viser den klassiske retorikkens
begrepsapparat seg som fortsatt hensiktsmessig i den deskriptive utlegningen av
diktene. Notasjonstegn kan bidra til 4 anskueliggjore enkelte versifikatoriske
sertrekk, men ndr man innferer et ekstra sett med symboler, ma de like fullt

forklares hvis de skal ha noen tolkningsmessig verdi.
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I dennne avhandlingen vil vi kunne nyttiggjere oss av Jorgen Larssons og
Richard Curetons flerkomponentielle analyseapparat, men det tas likevel friheter
i forhold til den opprinnelige modellen (jf. kapittel 6). Det foreliggende arbeidet
om Hofmo har ikke som madlsetting a bygge metriske systemer eller a lage “vegg-
til-vegg’-analyser som dekker alle diktets strukturer. Metoden er kvalitativ
snarere enn kvantitativ. Den metriske analysen betraktes som et middel til
kartlegge diktets betydningsproduksjon i vid forstand, og et middel til & utvikle
en mer allsidig diktkritikk. Det betyr at vi vil arbeide i dybden for a reaktualisere
metrikk og versifikasjonsstudier som en humanistisk disiplin (jf. Wesling 1996:
vii). I denne avhandlingen om Gunvor Hofmos lyrikk har vi lagt vekt pd den
tekstkritiske biten og pa dreftingen av den poetologiske spenningen mellom
stemme og skrift, og vi har folgelig valgt en langt mer diskuterende form for

versanalyse enn det som er vanlig innenfor metrisk forskning.
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The Heart has narrow Banks
It measures like the Sea

In mighty - unremitting Bass
And Blue Monotony

Emily Dickinson, dikt nr. 928

Da Gunvor Hofmo i 1946 debuterte med Jeg vil hjem til menneskene, ble hun av de
fleste anmelderne beremmet for sin klare, uttrykksfulle artikulasjon og formelle
sikkerhet. "De 30 sma diktene i hennes debutsamling viser en modenhet og en
fasthet i komposisjonen som er sjelden hos en debutant", skrev Johannes Myhre
(Varden 18.01.47), og han pekte videre pa parallellen mellom Hofmos dikt og
Arnulf Overlands ungdomsdiktning. Andre anmeldere sa klare likhetstrekk
mellom Hofmo og Inger Hagerup, og trolig var det dikt som "Tretthet" og tre-

taktige strofer av denne typen man hadde i tankene:

Du som besverget sorgen
besverget dens rode ild:
Na flykter du vilt i merket
og vil ikke here den til.

Du kjenner dens varme lofter,
men vil ikke gi deg hen.

Du roper med blinde gyne
etter en annen venn.

[.]

(Hofmo 1946: 43; 1996: 34)

Omlag halvparten av diktene i debutsamlingen hadde liknende sanglyriske

kvaliteter, og Hofmo skrev seg i sa mdte inn i den takterende og appellative, noen
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vil kalle den besvergende, norske lyrikktradisjonen.3? Det var fa som til a
begynne med oppfattet Hofmo som noen stor nyskaper av poesisjangeren, og
man hadde vel heller ikke forventet eller gnsket seg noe lyrisk opprer. Derimot
gledet man seg over "et nytt typisk kvinnelig innslag i var lyrikk som vi tidligere
nesten har savnet helt" (Krogvig, Morgenposten 03.01.47). Det ble trukket
paralleller til Edith Sodergrans og Karin Boyes diktning, men fgrst og fremst med
henvisning til de kvinnelige lyrikeres felles skjebner og ‘"tragiske
ensombhetsfolelse" (ibid.). Nér det gjelder formspréket i Jeg vil hjem til menneskene

skriver Carl Fredrik Prytz:

Den indre spenning i Gunvor Hofmos diktsamling griper ikke ved sin
originalitet, verken i innhold eller form, men desto mer ved sin inderlighet og sin
(riktignok) bundne varme. En glemmer rent 4 tenke pd formen. Den holder mal
med innholdet, redelig, ukunstlet fastholder den diktets stemning uten & flyte ut,
uten a si mer enn dikterinnen star inne for. (Nidaros 12.05.47)

Med honngrord som "inderlighet", "varme", "redelig" og "ukunstlet", forstdr man

at Hofmos dikt i det store og det hele tilfredsstiller de idealer kritikeren stiller
opp for en god '"dikterinne". Selv. om man registrerer en viss tvetydighet i
utsagnene om samlingens "indre spenning' og "(riktignok) bundne varme",
framholder Prytz den grunnleggende eerligheten ved Hofmos dikt. Formen
medierer innhold og stemning pa en neermest selvutslettende mate; man
"glemmer rent 4 tenke pd formen". Konklusjonen synes a veere at Hofmos
formsprak framstar som relativt umarkert og transparent.

Man mé regne med at 1940-tallets kritikere var langt mer familicere med
den sdkalt ‘bundne’ form enn var tids lesere er, og at man i de ferste
etterkrigsarene dermed ikke oppfattet en metrisk og rimende tekst som spesielt
kunstig eller stilisert. Hva forholdet mellom form og innhold angdr, ser vi
imidlertid at det er delte meninger allerede blant datidens kritikere. Enkelte

klaget over en viss monotoni i uttrykket, mens andre var inne pa at det fantes en

32 Om besvergende kontra besinnende lyrikk, se Jan Erik Vold i Det norske syndromet,
Universitetsforlaget, Oslo 1980.
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spenningsfylt diskrepans mellom form og innhold i Hofmos dikt. Carl Keilhau
skriver: "Etter gode klassiske forbilder holder hun seg gjennomgaende til korte
vers i bunden form, og velger i flere dikt beherskede uttrykk som star i et
spenningsforhold til den underliggende intense smerten" (Dagbladet 19.12.46). Det
finnes altsa en beherskethet i disse tekstene som ikke primeert handler om
erlighet i forhold til diktets stemningsinnhold. Ragnvald Skrede gripes aller mest
av ”“den dirrende, kjolige stemningen, og samtidig av at det brenner, brenner
ensteds i dypet. Is og ild!” (Verdens Gang 18.12.46). Den danske kritiker og dikter
Otto Gelsted formulerer noe liknende: "Digtene er overordentlig sikre i Formen,
klare som Iskrystaller. Men Fglelsen er heeftig og dunkel som et Barns Enegraad"
(Land og Folk, 19.03.47). Flere anmeldere pdpekte den tematiske spenningen
mellom is og ild i Hofmos dikt, og hos Gelsted ser vi at kulde og heftighet blir
stdende som stikkord for motsetningsforholdet mellom formsprdk og
felelsesinnhold. Men verken Keilhau, Skrede eller Gelsted synes a betrakte dette
som noe troverdighetsproblem, snarere vurderer de den formelle strengheten

som en kunstnerisk dyd. Det samme gjor Arve Lillevold:

Det dirrer av liv i diktene hennes, og hennes ro er klassisk som i en Bach's Fuge. -
Ikke en eneste gang brytes roen, og verdigheten slippes aldri for patos, enkelt og
intenst er sinnet bak ordene. Og selv om bitterheten dirrer i rytmene, far den
aldri bryte ut i smdborgerlig, beleerende pekefinger mot mennesker og samfunn.
(Sarpen, dato ukjent)

Det er Hofmos poetiske verdighet og klassiske ro anmelderen her vil understreke
ved 4 vise til Bachs fuger. Til tross for de ulike stemningene og det underliggende
drama som utspiller seg i tekstene, er det overordnede inntrykket at Hofmos dikt
er karakterisert ved en formell harmoni og balanse.

I hvilken grad Hofmos metriske dikt er preget av klassisk ro, vil kunne
diskuteres, og i den sammenheng kan vi ta utgangspunkt i nettopp
fugeanalogien. Fugens kontrapunktiske dynamikk er nemlig av stor poetologisk
interesse i den forstand at den henleder oppmerksomheten mot diktenes
polyfone struktur slik den griper inn i bade det formelle og det tematiske feltet.

Selv der, eller ikke minst der, hvor Hofmo framstar som mest formsikker og
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harmonisk, kommer det til orde flere stemmer som lgper parallelt, som til dels
befinner seg i ufase, og som til dels motsier hverandre. Det er mye som peker i
retning av at en viktig tolkningsnekkel til forstaelsen av Hofmos tidlige dikt er
nettopp spenningen mellom intens smerte og disiplinert form. Med
utgangspunkt i "Natten", det sjette diktet i debutsamlingen, skal vi etter hvert
forfolge Hofmos kontrapunktikk, men ferst vil det vere behov for noen

begrepsmessige avklaringer.

Det polyfone diktet

I musikkteoretisk sammenheng er kontrapunkt betegnelsen pa den type
komposisjonsform der en grunnmelodi parallellferes, sa a si note for note
(punctus contra punctum), med ytterligere én eller flere melodier. Det totale verket
framtrer folgelig som et polyfont uttrykk hvor hver stemme far utfolde seg
relativt selvstendig i forhold til hverandre. Hegel skal veaere den ferste som
benyttet kontrapunktbegrepet i omtale av poesi, men det er Gerhard Manley
Hopkins (1844-1889) som for alvor innarbeider "counterpoint rhythm" i metrisk
teori. Hos Hopkins refererer begrepet til en synkopert form for rytme, og konkret
dreier det seg for eksempel om verslinjer som kan leses bdde som jambiske og
som trokeiske, alt etter hvor man velger 4 betone og pausere. Hopkins synes &
betrakte kontrapunktrytme som en utvidet variant av ‘reversal’, dvs. omvendt
versfot, noe som foreligger nar for eksempel en jambe plutselig avlgser en troké.
“Reversed Feet and Reversed or Counterpoint Rhythm [...] are two steps or
degrees of licence in the same kind” (Hopkins 1948: 6). Bade omvendt versfot og
kontrapunktrytme er eksempler pd variasjonsmuligheter i forhold til et fast
metrum. 3

I moderne lyrikkanalyse registrerer man at kontrapunkt anvendes i minst
tre ulike henseende. Metrikere snakker for det forste om kontrapunkt med

henvisning til interaksjonen mellom normalprosodi og palagt metrum, og det

3 En demonstrasjon av dette forholdet finnes blant annet i Elena Dahls analyse av Hopkins eget
dikt “The Lantern out of Doors” (1877) (Dahl 1993).
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synes a vere nettopp dette samspillet som ligger til grunn for Hopkins
‘counterpoint rhythm’. Man gar ut fra en strukturell distinksjon mellom rytme og
metrum, eller mellom sprdk og takt. I et klart takterende dikt vil det veere slik at
takten etablerer én type struktur mens spraket folger en annen, og disse kan av
og til komme i konflikt med hverandre (jf. Arnholtz' sentrale vers). Denne
spenningen mellom 'form' og 'stoff' kan ogsa illustreres ved begrepet ‘birytmikk’

(Arnholtz 1938):

[...] de birytmiske eller metriske vers [er] regulerede pa en madade, sa de
manifesterer et ‘bagvedliggende’ monster, der som genkendelig struktur kan
gentages i stadig fornyet, individuel skikkelse, og som pa ejendommelig vis kan
nedfeeldes og huskes i den littereere tradition som ‘form’, strofe, metrum. Mellem
metret og den hver gang individuelle sprogrytme finder der et hejt differentieret,
‘bi-rytmisk” samspill sted (Fafner 1989: 34).

For Fafner er birytmikk et karakteristikum som skiller de metriske vers fra de frie
'monorytmiske' vers. Mens det i de monorytmiske vers er det sakalte
sprékstoffets rytme alene som strukturerer diktet, er de birytmiske dikt styrt av
bade spraklige og metriske strukturer. Det reiser seg da uvilkérlig et spersmal
om hvor vidt metra virkelig kan eksistere som sddan, enten forstdtt som en
abstraksjon eller som et materielt tillegg til sprakets egen rytme. Dan Ringgaard
aksepterer ikke uten videre Fafners skille mellom metrum og rytme, men finner
likevel den begrepsmessige dualisme praktisk for analysen av metriske dikt.
"Dobbeltrytme’ er den termen Ringgaard synes a foretrekke for a henvise til den

metriske rytme og “den modstand som de andre elementer af rytmen yder”

(Ringgaard 2001: 53).>*

34 ] ulike omtaler av fenomenet rytmisk kontrapunkt, eller birytmikk/dobbeltrytme, merker man
seg at vokabularet er preget av til dels aristoteliske og til dels platonske overtoner. Sigmund Skard er
av den oppfatning at metrum eksisterer som abstrakt form: “Rytme eksisterer i hogaste grad
abstrakt, som eit taktforhold utan ordfyllnad; og langt dei fleste versformer og skjema er so
vanlege og har so tallause anar, jamvel i mindre litteraturar, at dei pa den méten neermar seg ei
abstrakt form. Det hindrar ikkje at forma likevel kann ha i seg minning fra eitt eller fleire
fyrebilete; men i langt dei fleste hgve blir etterklangen so fjern at vi ikkje kann gjera oss von um a
finna han. Verskunsta er ein gamal arv; mykje av rikdomen har vorte umveksla i gjengeleg mynt
som ikkje tek merke av sine eigarmenn” (Skard 1937: 265). Arnulf @verland synes imidlertid & mene at
metrum har en slags egen stofflighet: "den bundne form tilforer ordene et nytt element" (Jverland 1959:
22). Men verken hos Skard eller @verland er begrepsbruken helt konsistent.
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En annen form for kontrapunkt kan i en versifisert tekst finne sted i
samspillet mellom verslinje og syntaks. I motsetning til fenomenet birytmikk er
denne type kontrapunkt ikke forbeholdt metriske vers. Tvert imot er
uoverensstemmende segmentering mellom linje og syntaktisk frase noe som
involverer frie vers ofte i vel sd stor grad som metriske vers. Enjambementet er
det mest apenbare eksemplet pa dette. Spillet mellom verslinje og syntaks
utfoldes pd diktets prosodisk-artikulatoriske niva, men her synes samtidig
typografien 4 spille en avgjerende rolle. Analogien til musikkens kontrapunktikk
ligger forst og fremst i det at leseren ma vere oppmerksom pa to menstre
samtidig, forlap som verken smelter sammen eller kolliderer med hverandre.

I forrige kapittel sa vi hvordan T. S. Eliot i “Reflections on Verse Libre”
(1917) innreflekterte en slags kontrapunktisk rytmikk i frie vers, illustrert
gjennom begrepet "the ghost of meter". 25 ar senere kom Eliot imidlertid til & gi
kontrapunktbegrepet en ny og utvidet betydning innenfor litteraturkritikken, til
dels lgsrevet fra tekstens rytmiske og prosodiske niva. I essayet «The Music of

Poetry» fra 1942 skriver han:

The use of recurrent themes is as natural to poetry as to music. There are
possibilities for verse which bear some analogy to the development of a theme by
different groups of instruments; there are possibilities of transitions in a poem
comparable to the different movements of a symphony or a quartet; there are
possibilities of contrapuntal arrangements of subject-matter. It is in the concert
room, rather than in the opera house, that the germ of a poem may be quickened
(Eliot 1957 [1942]: 38).

Eliot gir her kontrapunktbegrepet en tredje betydning ved & lefte det opp pa et
abstrakt plan. Mens Hopkins og senere metrikere har benyttet “kontrapunkt’ for &
beskrive rytmiske og prosodiske forhold ved et dikt, er den musikalske analogien
hos Eliot utvidet til & omfatte innholdsnivadet (”contrapuntal arrangements of
subject-matter”). At det i poesien er muligheter for kontrapunktiske arrangement
av ulike tema, innebeerer at ulike holdninger og ulike felelser kan spilles ut mot
hverandre i en og samme tekst. Kontrapunktbegrepets nye metaforiske modus

kan ses i sammenheng med det frie versets utvikling og behovet for a legitimere
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lyrikkens musikalitet ogsd utenfor et metrisk paradigme, men jamferingen med
det orkestrale (i motsetning til det sanglige) ma ses i lys av den modernistiske
estetikken i vid forstand, der nettopp polyfoni og disharmoni opphayes til de
primeere kunstneriske kvaliteter.

I den folgende analysen vil jeg forsgke & fastholde flertydigheten i
kontrapunktbegrepet som det nd er redegjort for. Siden det er metodisk
problematisk & insistere pa vanntette skiller mellom formnivd og innholdsniva,
vil jeg holde dpent for visse referensielle glidninger i begrepsbruken; til dels
anvendes ‘kontrapunkt’ om det konkret rytmiske og til dels relateres termen til
det abstrakt tematiske. Nar motstridende stemmer kommer til orde pa det
innholdsmessige nivaet i diktet, kan man for eovrig se den tematiske
tvetydigheten nettopp i sammenheng med det dobbelrytmiske spillet. Med andre
ord foregdr det en kompleks dialogisk utveksling bade innenfor og imellom de

ulike tekstlige nivdene i diktet.

«Natten»

Med sin strenge jambiske gangart er “Natten” et av de tydeligst takterende dikt i
Hofmos debutsamling. Teksten bestar av 5 strofer 4 4 linjer, og hver linje kan
analyseres som 3-taktige, alternativt 4-taktige hvis man regner med metrisk
signifikante pauser. I den metriske litteraturen er det omdiskutert i hvilken grad
man kan laborere med stumme betoninger, og derfor er kataleksforholdene ikke
oppfert i notasjonen nedenfor. Ikke desto mindre synes 4-taktigheten a trenge seg
pa gjennom ekstra markerte versutganger, til dels forsterket av dobbeliktus pa
siste betoning, og til dels ved pafelgende metriske pauser. “"Natten” er i s& mate

et av Hofmos mest ‘'musikkneere’” og sangbare dikt.

I tomme gater vandrer 0000000 %
et barn som er blitt blindt, 000000 a
og rorer ved ditt vindu 0000000 %)
sa sakte og sa lindt. 000000 a
Det kryper inn i rummet 0000000 %)
og puster ved ditt kinn, 000000 a
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og smertene de sover 0000000 [0000000] (%)
i duft og kjelig vind. 000000 a
Dets kolde fine hender 0000000 1%
er rede til & gi 000000 a
en gave som er glemt alt 0000000 [0000000] %)
nar merket er forbi: 000000 a
Dypet bakom bilder 000000 %)
og emhet uten bunn, 000000 a
ensomhet som flammer 000000 [O00000] 1%
uten meele, uten munn. 0000000 [0000000] a
I tomme gater plystres 0000000 %)
en spinkel melodi, 000000 a
og det du tror er natten, 0000000 (%)
er barn som gar forbi. 000000 a

(Hofmo 1946: 16-17; 1996: 23)

Mens den inntrengende jeg-lyrikken er blitt stdende som Hofmos varemerke, kan
“Natten” snarere karakteriseres som en episk-lyrisk ballade med en klar narrativ
distanse. Det sentrale motivet i diktet er metet mellom det blinde barnet og
diktets 'du’, og pa neermest allegorisk vis knyttes dette barnet til natten og
sevnen. Det er noe gatefullt over framstillingen. P4 den ene siden framstar diktet
som en enkel vuggevise, men gjennom den naive og barnlige overflaten trenger
det seg fram en uhyggestemning. I det ene oyeblikket oppleves diktet som
vakkert og fortrgstningsfullt, for s& i det neste & framsta som dystert og groteskt.
Denne oscilleringen fra det ene stemningsregisteret til det andre gjor oss
oppmerksomme pa lesningens temporale dynamikk slik den utfoldes fra linje til
linje. De to forste versene introduserer et blindt barn som vandrer i tomme gater,
noe som antyder at det har funnet sted en dramatisk hendelse forut for diktets
handling. Som i mange av Hofmos dikt gestaltes ogsa her et forlatt og sdret

barn.%> Innledningslinjene ”“I tomme gater vandrer/ et barn som er blitt blindt”

% Unni Langds har fokusert pa det ensomme og sarede barnet som et gjennomgaende motiv i
Hofmos tidlige forfatterskap (1946-1955), og hun har med bakgrunn i psykoanalytisk inspirert
teori pekt pé at seerlig «mors fraveer er det som skaper sorg og ensomhet hos barnet» (Langds
1996a: 219). Det vil imidlertid kunne leses inn flere typer tapserfaringer i Hofmos dikt, der ikke
minst krigens tap er av betydning.
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formidler en fundamental hjemlgshet, men mangelen pa tilherighet far en positiv
vending i de to neste versene hvor det opprettes en kontakt mellom det blinde
barnet og diktets ‘du’, et "du’ det er neerliggende 4 lese som et maskert eller
allmenngjort ‘jeg’. Samtidig som denne bevegelsen (“rorer ved ditt vindu/ sa
sakte og sa lindt”) er uttrykk for en tillitsfull neerhetssegken, er det en
gammelmodig distanse over den danske talemdten i siste linjen som skriver
diktet inn i en folkevisekonvensjon. Konnotasjonen til middelalderballaden
etableres til en viss grad ogsa gjennom den episk-lyriske formen og
balladerimstrukturen @aWa.

Den episke distansen opprettholdes i strofe 2, men diktets "du’ trer na i
forgrunnen som tekstens felelsessentrum (“smertene de sover”). Barnets fysiske
neerhet ser ut til a representere trost og lindring, og her trekkes det veksler pa
visse mytologiske konnotasjoner ved at barnet i “Natten”, i likhet med Iliadens
Hypnos, kan leses som en personifisering av selve sgvnen eller dremmen. Ord
som «kryper» og «puster» signaliserer noe snikende og uensket, og det er
usikkert hvordan metet mellom barnet og ‘du’et egentlig skal forstds. Diktets
underliggende uro aktiveres imidlertid ferst og fremst av nekkelordet
«smertene».

Den metriske analysen av diktet sd langt viser en pafallende regelmessig
jambisk gangart, og de maskuline rimene danner en egen markant rytme
‘vertikalt’ i teksten; ”blindt”’-"lindt”-"kinn”-"vinn”, etc. Diktet kan uten sterre
problemer presses inn i et bisyllabisk skjema. Vi ser imidlertid at i andre strofes
tredje vers, nettopp relatert til trestavelsesordet «smertene», kommer
normalprosodiens betoningsmenster pa kollisjonskurs med det palagte metret og
utfordrer den dominerende ‘annenhverheten’” (markert med alternativ
skandering). Normalt vil “smertene” leses som daktyl (Ooo), men metret fordrer
betoning av en flertallsendelse som er badde semantisk og prosodisk svak (OoO).
For a unnga en artifisiell betoning vil leseren helst la normalprosodien vinne,
men ikke desto mindre oppstar et eyeblikks rytmisk forvirring hvor diktets
dobbelrytmiske karakter kommer i fokus. Den rytmiske tvetydigheten har en

alienerende effekt pa det poetiske uttrykket som helhet, og det er pafallende at
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den jambiske monotonien brytes opp nettopp ved ordet “smertene”.
Konfrontasjonen mellom normalprosodi og metrum er likevel av midlertidig
karakter, og det jambiske regimet gjenopprettes i strofens sluttlinje.

Strofe 3 er preget av balanse i metrisk henseende, men innenfor det
semantiske feltet er det etablert en uro som forsterkes gjennom epitetet "kolde”.
Barnets gavmildhet er ikke et entydig gode, dets kalde hender tatt i betraktning.
Her er dedskonnotasjonene sterke, og man blir minnet om slektskapet mellom
natt og ded.3¢ De neste linjene gir et tvetydig budskap. Barnets gave er knyttet til
natt og merke, men samtidig herer glemselen dagslyset til, hvilket gjor det
neerliggende & forstd gaven som drgmmens virkelighet, eller virkelighetsflukt,
om man vil. Tredje strofe munner ut i et kolon som ansats til fjerde strofe. Dette
tegnet kan leses som en cesur bdde i tematisk og prosodisk forstand, for det viser
seg at i modulasjonen mellom tredje og fjerde strofe endres den rytmiske
gangarten samtidig som det finner sted en tematisk intensivering.

Fjerde strofe skiller seg vesentlig ut fra det tre foregdende bade rytmisk,
klanglig og stemningsmessig. For det forste konstaterer man at diktet skifter fra
et jambisk til et trokéisk grunnmenster. Den rytmiske speilvendingen er et

ioynefallende eksempel pa det G. M. Hopkins kaller ‘reversal’ eller ‘omvendt

versfot'.
Dypet bakom bilder 000000 %)
og emhet uten bunn, 000000 a
ensomhet som flammer 000000 [000000] %)
uten meele, uten munn. 0000000 [0000000] a

Den nye trokéiske strukturen er langt mindre stabil enn det jambiske metret i
diktet for evrig. Blant annet far linje 2 utfolde seg som jambisk midt mellom to
trokeiske linjer. Ndr det gjelder de to siste linjene i strofen, kan disse gjerne leses
som trokéer, men normalprosodien tilsier at man ma oppgi en bisyllabisk

aksentuering. Mens vi i strofe 2 sa hvordan det oppsto en rytmisk uro i

% I den greske mytologien har Natten (Nyx) to senner, den ene er Sevnen (Hypnos), den andre er
Dgden (Thanatos).
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tilknytning til "smertene", inntreffer delvis samme fenomenet i fjerde strofe
knyttet til ordet «ensomhet». Her oppleves imidlertid ikke den bisyllabiske
alterneringen fullt sd sterkt som i andre strofe siden fjerde strofe allerede har
presentert seg som en unntaksstrofe. Men ogsa her er ’annenhverheten’
dominerende, slik at det oppstar et rytmisk kontrapunkt i det trestavelsesordet
«ensomhet» utfordrer det metriske skjemaet. I tillegg til den generelle
speilvendingen av taktstrukturen kan man altsd observere et rytmisk
kontrapunkt innad i linjene 3 og 4 der minst to betoningskurver er i spill
samtidig. Siste linjen framstdr som mest kritisk i det strofens tre-taktighet veltes.
Metrisk sett er fjerde strofe altsa unntaksstrofe pa flere mater. Ikke bare bryter
strofen som helhet med de gvrige strofene i diktet. Det finnes ogsa en brytning
mellom ulike rytmiske bevegelser internt i strofen, og sagar internt i verslinjene.

I diktets narrative struktur markerer fjerde strofe seg som et dramatisk
vendepunkt i det gavens innhold avslgres. Med stikkord som dyp, embhet,
ensomhet og stumhet, synes det som om barnet representerer et melankolsk
minne. Like fullt forblir barnets rolle et mysterium; gaten er slett ikke lgst. Star
barnet i en metonymisk forbindelse til natten som impliserer at gaven kan leses
som spvn, drem, glemsel og eventuelt ded? Eller er gaven tvert i mot den innsikt,
erkjennelse som merket paradoksalt nok kan opplyse? ‘Gaven’ vil kunne
utlegges som tilgivelsen’, hvilket synes a forene disse to perspektiver av innsikt
og glemsel; dvs. en slags villet glemsel. Uansett synes gaven i Hofmos dikt &
veere en type erkjennelse som oppstdr i konfrontasjonen med deden. Frasen
“Dypet bakom bilder” antyder en metapoetisk forstdelse av denne innsikten ved
at kreativitet ("bilder”) knyttes til den melankolske utsagnsmodus ("dypet”).3”
Og samtidig ser vi altsd at strofe fire setter sprdkets poetiske funksjon i

forgrunnen ved a skape en rekke brudd pa det rytmisk-prosodiske nivaet. Vi

%7 Frode Helland tar opp forholdet mellom melankoli og billedskapning i lesningen av «Vasen
med relieff av dansende barn» (Helland 1999). For evrig finnes en bred kunsthistorisk
giennomgang av melankoliens topos i Kjersti Bales avhandling Om melankoli hvor seerlig tre
aspekter ved konfigurasjonen melankoli dreftes: forholdet mellom melankoli og kreativitet,
melankoliens forbindelser til metafor og allegori, samt relasjonen mellom melankoli og
selvrefleksjon (Bale 1997). Alle disse aspektene synes & ha relevans for en hofmosk poetologi. Vi
vil komme tilbake til noe av dette i kapittel 7 i forbindelse med det elegiske.
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legger for gvrig merke til at ogsa klangbildet er endret i denne strofen. Mens rim-
ordene i strofe 1-3, samt sluttstrofen, er preget av i-ens lyse og spisse karakter
(blindt-lindt, etc.), har u-rimene i fjerde strofe (bunn-munn) en meorkere
vokalkvalitet. Disse rimenes morke og lukkede klangfarge vil kunne leses som et
akkompagnement til melankoli-temaet som tydeligst artikuleres nettopp i strofe
fire.

Diktet har nd foretatt en selvbevisst omdreining, og dette grepet strammes
til ytterligere i femte og siste strofe. Pa et overflateniva ser det riktig nok ut til at
vi bringes tilbake til utgangspunktet. Strukturelt lukkes teksten ved at motivet fra

forste strofe gjentas i variert form, samtidig som den jambiske orden

gjenopprettes.
I tomme gater plystres 0000000 %)
en spinkel melodi, 000000 a
og det du tror er natten, 0000000 %)
er barn som gar forbi. 000000 a

Sirkelkomposisjonen etablerer en strukturell harmoni, men teksten som sddan
har pa ingen mate lagt seg til ro. Fjerde strofe har introdusert en rytmisk ubalanse
og usikkerhet som forplanter seg til resten av teksten og som far konsekvenser
for var forstdelse av avslutningsstrofen. Etter den dype og alvorlige tonen som
synger ut i fjerde strofe, far avslutningsstrofens lettbente plystring uvilkarlig noe
ironisk over seg, det samme gjor ‘oppklaringen” av diktets allegoriske gate:
Natten er ikke det man tror den er, men ensomme og hvilelgse barn. Til tross for
det fortrgstningsfulle som matte ligge i barnets omsorg, gir det sammensatte
motivet (blindt barn/sevn/natten) en fornemmelse av det Freud kaller «Das
Unheimliche»; det som i utgangspunktet er familieert, vennlig og hjemlig, far
karakter av det motsatte — noe fremmed, u-hjemlig, uhyggelig. Vi skal komme
tilbake til tolkningen av avslutningsstrofen noe senere, men for 4 kunne diskutere
hvordan det metriske menstret eventuelt bidrar til den stemningsmessige
ambivalensen i “Natten”, ma det forst sies noe om selve strofeformen og dens

etos.
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Formens etos

“Natten” er metrisk organisert i et fast og velkjent strofeskjema som i germansk
tradisjon har fatt betegnelsen 'jambisk regularisert halvert hildebrandstrofe' (Lie
1967: 223). Som termen antyder, er hildebrandstrofen en gammel tysk strofeform
som har sitt navn etter den yngre «Hildebrands-Lied», et heltedikt fra 1400-tallet
som formhistorisk sett kan betraktes som en avlegger av Nibelungenstrofen.
Sistnevnte var karakterisert ved en relativt fri stavelsesfyllning, men i
senrenessansen ble strofen jambifisert og gjennomrimet (Fafner 1989: 151; 1994:
144; Lie 1967: 235). Felger man Jorgen Fafners notasjon, kan Hildebrandstrofen
oppgis som: bi ('7'6)2. (Utlagt som: bisyllabisk gangart, 7-stavelsesvers etterfulgt
av 6-stavelsesvers, gjentatt to ganger.) Hallvard Lie opererer med en mer
kompleks formel som ogsa inkluderer rimstrukturen, men som for gvrig
fokuserer pa taktantallet framfor stavelsestallet. Notasjonsformelen i Norsk
versleere er: x 3/3 x: AbAb [Ev. OaOa]. Verken Fafners eller Lies notasjonsform
sier imidlertid noe om metriske pauser eller kataleksforholdene for gvrig. 38
Strofeformen har stor utbredelse bade i tysk og skandinavisk lyrikk, det
gjelder den originale attelinjeren sd vel som den halverte firelinjersvarianten.
Mange vil trolig gjenkjenne den fra en rekke av Bachs koraler og som hyppig
forekommende i den protestantiske salmediktningen. Hallvard Lie framholder at

hildebrandstrofens karakteristiske stemningspreg er bestemt av «dens

3 En skandering av “Natten” som tar hoyde for metriske pauser (kataleks), ville for eksempel
kunne se slik ut. Stumme betoninger er markert med O:

00000000
000000s0
0000000
0000000

Chares O. Hartman skriver imidlertid om “nursery rhymes, chants, game songs, work songs and
ballads” at de ikke er bygget opp av versfotter i ordets opprinnelige betydning, men av isokroni,
som i musikken: “This prosody originates in music. It depends on a beat or a pulse - not counting
the accents, but equalizing the time between them” (Hartman 1980: 32) Det er nettopp en slik
puls-basert skandering jeg har foretatt her. A analysere et spraklig uttrykk s helt og holdent pa
musikalske premisser, er teoretisk imidlertid ikke helt uproblematisk.
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dobbeltsidige forankring i heltediktning og gravsalme» (Lie 1967: 236). Likevel er
4-linjersvarianten, som er aktuell i vart tilfelle, ofte mindre hoytidsstemt og mer
gemyttlig enn sitt 8-versete opphav (223). Hallvard Lie skriver relativt fyldig og
detaljert om bruksomrédet for hildebrandstrofen i norsk lyrikkhistorie, og peker
pa hvordan strofeformen er knyttet til spesielle temaer og folelser. Vi skal ikke
her gd inn pa hele resonnementet omkring strofeformens etos, som til dels dras
vel langt, men fester oss ved papekningen av at den halverte hildebrandstrofen er
mye benyttet i aftensalmer og vuggeviser. Hofmos dikt «Natten» har dpenbart
mange likhetstrekk med bdde aftensalmen og vuggevisen. Det ser altsa ut til &
gjelde sa vel formelt som semantisk (jf. motivkretsen barn - sgvn - natt — melodi).

I anglo-amerikansk tradisjon benyttes betegnelsene ‘ballad meter’ eller
"hymn meter’ om liknende 3- og 4-taktige kvartetter. Termene "hymnestrofe” og
"balladestrofe” understotter de religigse konnotasjonene vi allerede har antydet,
samtidig som formens folkelige opphav framheves. Det er tre standardvarianter
av hymnestrofen. Den vanligste er ‘'common meter’ hvor to firefotsjamber
alternerer med to trefotsjamber (4-3-4-3 betoninger per linje). I ‘long meter’ bestar
alle fire verslinjene av fire jamber (4-4-4-4), mens i ‘short meter” bestar kun tredje
linje av fire versfotter, mens de tre gvrige inneholder tre (3-3-4-3). Felles for alle
variantene er at de bestar av fire verslinjer og ingen av dem har flere enn fire
takter per linje. Hymnestrofens enkelhet har gjort den til en demokratisk
diktform med en tradisjonelt kollektiv appell.

Ikke bare “Natten”, men i alt 14 av de 30 diktene i Hofmos debutsamling
er komponert i kvartetter.® Dette aktualiserer problemstillingen omkring strofers

omfang og hvilke signaler seerlig kortstrofen sender:

% Apningsdiktet ”Vinterkveld” er skrevet i pentameterkvartetter, ogsa kalt elegiske kvartetter,
men de aller fleste firelinjerne er holdt i 3- og 4-taktsvers; «Natten», «Hgstbilde» og «Kjenner du
ditt hjerte» er skrevet i halverte jambiske hildebrandstrofer; «Bjerken», «Sgvn» og «Tretthet»
foreligger i en blandettaktig variant, ofte kalt «Heine-strofen» (Lie 1967: 227). I samlingen finner
vi ogsa to-linjere: «Det er ingen hverdag mer», «Illusjon», «<Ensomhet II» og «Til sorgen»; samt tre-
linjerne «Regnkveld» og «Sum». To tredjedeler av diktene i debutsamlingen holder seg innenfor
det lille strofiske formatet.
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Nar vi ser pa strofeformerne i almindelighet, vil lillestrofen ofte soge mod det
enklere, mere direkte udtryk. Den kan vaere intim, koncentreret lyrisk, raffineret
preecis eller blot folkelig troskyldig. Omvendt vil storstrofen lettere disponere for
de storre folelsesudsving, for retorisk patos. Den giver ogsd sterre plads for
variationsmidlerne og optreeder derfor hyppigere som karakterstrofe. Formatet er
saledes en vigtig faktor i spergsmalet om formens etos. (Fafner 1989: 138)

Det er altsd ikke likegyldig for totalinntrykket hvor vidt et dikt er skrevet i
kvartetter eller oktaver, eller hvor vidt versene er strukturert som trefotsjamber
eller heksametre. Hva «Natten» angdr, er det ikke urimelig a karakterisere
formatet som bade intimt, presist og som beerer av en viss «folkelig
troskyldighet». De 3-taktige kvartettene legger ikke opp til voldsomme
ekspressive utbrudd. Det betyr likevel ikke at formen som sddan er "uskyldig’.
Som vi ser, aktiveres et stort historisk og intertekstuelt betydningsrom i det vi
fokuserer pa balladens, salmens og vuggevisens sjangerkonvensjoner og

historien som knytter seg til disse sjangrene.

Metrikk som dekonstruksjon

Selv om det i analysen av «Natten» verken er mulig eller gnskelig & destillere
vekk innholdet for 4 undersgke den metriske formen som et separat fenomen, ma
vi gad ut fra at det strofiske formatet som sadan spiller en viktig rolle i
formidlingen av diktets tematikk, bade gjennom balladens mytologiske
konnotasjoner, gjennom aftensalmens religigse fortrestning, og gjennom
vuggevisens moderlige omsorg. Videre kan man se en slags ikonisk sammenheng
mellom rytme og motiv. Med utgangspunkt i et nykritisk og strukturalistisk
tekstideal ville det ikke veere urimelig & tolke den monotone jambiske rytmen
som en mimetisk gjengivelse av barnets endelgse vandring i byen nattetid. Den
enkle strofeformen har utvilsomt noe troskyldig barnlig over seg som

korresponderer med barnemotivet.

I tomme gater plystres
en spinkel melodi

og det du tror er natten,
er barn som gdr forbi.

99



Kapittel 3

Det lyriske jegets underfundige oppklaring i avslutningslinjene er imidlertid like
foruroligende som den er befriende, for her sies det eksplisitt at det du tror, er
ikke det du tror. Forholdet mellom tegn og referent er snudd pd hodet, og hva er
da egentlig avslert som illusjon? Leseren spor seg uvilkarlig om sluttpoenget har
implikasjoner for tolkningen av versifikasjonsforholdene. Hvis rytmen i “Natten”
kan forstds som et folgefenomen til den melodien som opptrer som motiv i diktet,
er det rimelig & lese siste strofe som en metapoetisk kommentar til diktets eget
formsprdk. Her er det med andre ord ikke primeert rytmen som understotter
innholdet, men motivet som forklarer diktets sanglyriske form; balladen,
vuggevisen er “en spinkel melodi”.

Man konstaterer med andre ord at verken formkategorien eller
innholdskategorien star urokket. Donald Wesling skriver i The Scissors of Meter:
“Once we replace meter as abstract pattern within the actual row of words in any
poem, both the norms and the words are seen to influence each other as they
strive unsuccessfully for dominance”. (Wesling 1996: 79) Det finnes altsa ikke noe
fast hierarki mellom det formelle og det innholdsmessige nivdet i diktet. Bade
vokabular og rytme tar farge av hverandre. Eller som Charles O. Hartman skriver
om form-innhold-dikotomien: “this dichotomy fails when meaning adheres
instead to some interface between ‘form” and “‘content’” (84). Mer dekkende er det
vel 4 si at diktets meningsproduksjon oppstar i interferensen mellom form og
innhold, for teksttilegnelsen er alltid av grunnleggende dynamisk karakter. I
“Natten” blir dette konkretisert ved at en bunnlgs ensomhetstematikk spilles
kontrapunktisk ut mot vuggevisens enkle barnlige form, og resultatet blir en
grotesk dissonans som overskrider bade vuggevisens fortrgstning og tomhetens
tristesse.

Diskusjonen omkring form og innhold i “Natten” er likevel ikke uttemt
med dette, for samtidig som den metriske formen fungerer betydningsutvidende
i samspill med vokabularet i diktet, er den halverte hildebrandstrofens
sanglyriske preg sa dominant at meningsaspektene ved teksten til en viss grad

undertrykkes. Man ma jobbe seg igjennom formen, komme bakenfor det
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alternerende "gitteret’ for a hente fram det diktet dypest sett handler om, men det
er til dels vanskelig & trenge igjennom den igrefallende takteringen. I verste fall
kan man hevde at budskapet motarbeides av den opake formen, og at den enkle
rytmen bidrar til & bagatellisere det innholdsmessige alvoret. Metret har en
monoton sgvndyssende effekt som kan virke beroligende og bidra til & framheve
ordenes positive konnotasjoner. I en forstand handler jo dette om barnets vare
bergring, om neerhet, og om en gave. Man kan likevel ikke se bort fra den uro
som er knyttet til at barnet er blindt og dets hender er kalde. Det er et saret og
dodsmerket barn som utgjer diktets motiv, og man sper seg i hvilken grad
nattens barn kan representere fortrestning. Slik far man fornemmelsen av at
vuggeviseformatet skaper et mer veloppdragent uttrykk enn det alvoret i

tematikken krever.

Et kvinnelig format?

Carl Fredrik Prytz og andre anmeldere pd 1940-tallet ansa Hofmos valg av det
lille formatet som uttrykk for en grunnleggende zrlighet, men ogsa som en
hevelig beskjedenhet hos den unge kvinnelige debutanten. P4 bakgrunn av var
analyse av «Natten», hvor formell beherskethet synes a sta delvis i kontrast til
diktets folelsesmessige innhold, reiser det seg imidlertid et spersmal om man
ikke heller ma betrakte den upretensigse formen som en avledningsmangver eller
et ‘'understatement” fra Hofmos side. For & forstd Ragnvald Skredes karakteristikk
av “Natten” som et av samlingens ”aller deiligste dikt”, kommer vi apenbart ikke
utenom en diskusjon av kjgnnsaspektet.

Nar Jorgen Fafner beskriver lillestrofen som intim og troskyldig, mens
storstrofen forbindes med karakter, er det ikke fritt for at underteksten lades av
visse kjonnsstereotypier. Det sies ikke eksplisitt at lillestrofen er en szerskilt
feminin form, men koplet opp mot de historiske kjensgjerninger, antydes nettopp
en slik sammenheng. Ser man tilbake pa 1800-tallets kvinnelige poeter, som det
den gang riktig nok ikke fantes mange av, ser vi en tendens til at kvinnene

unngikk storstrofer og storre diktsykluser til fordel for mindre klassiske format.
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Vi finner det hos vdr egen Magdalene Thoresen, men amerikanske Emily
Dickinson er kanskje det beste eksemplet pd dette.

Dickinson holdt seg til hymnestrofen i de fleste av sine 1775 dikt, og med
utgangspunkt i det enkle ‘common meter’ utfordret hun de konvensjonelle
normene stille innenfra, forst og fremst med sine karakteristiske tankestreker som
kom til & bli hennes poetiske signatur. Mens enkelte kritikere har tolket
Dickinsons lojalitet overfor hymnestrofen som et formelt stengsel hun ikke kunne
flykte fra fordi den i det puritanske miljoet hun var en del av, neermest tvang seg
pa henne (Olney 1993), har andre framholdt at Dickinsons forkjeerlighet for
kvartetter i common meter ma ses pa som en bevisst protest mot den
patriarkalske autoriteten hun assosierte med det jambiske pentameteret i anglo-
amerikansk tradisjon (Finch 1993). Feministiske kritikere har hevdet at det ligger
en subtil kjgnnsrollekritikk i dette at Dickinson gjennom hymneformen pd den
ene siden trer inn i den ydmykhetspositur som forventes av Viktoriatidens
kvinner, samtidig som hun nettopp der finner et fristed og en arbeidsro til &
utvikle sitt eget poetiske formsprak (Gilbert & Gubar 1979).

Hvor vidt det var hymnen som valgte Dickinson eller det var Dickinson
som valgte hymnen, er det ikke enkelt & gi noe entydig svar pd, men Mette
Moestrup er av dem som hevder at Dickinsons valg av den konvensjonelle
formen ma ses som en del av en reflektert poetikk og ikke som utslag av passiv
resignasjon. Med blant annet henvisning til dikt nr. 928 (jf. kapitlets epigraf)
argumenteres det for at Dickinson helt eksplisitt problematiserer forholdet
mellom individuell rytme og konvensjonelt metrum, og at den "bla monotoni’
som kritikerne ofte har brukt mot henne, faktisk inngar i et raffinert og
gjennomreflektert formspill, “en lyrisk quest vedrgrende zonen mellom metrum
og rytme” (Moestrup 1996: 136). Nar den personlige rytmen spilles ut mot
konvensjonen, kan man hevde at monotonien far en viktig funksjon i utviklingen
av Dickinsons “‘modernisme’: “Monotoni kan siges at veere en formalitet, der er et
vilkar for friseettelsen av Dickinsons friktion og drivkraft" (Moestrup 1996: 137).

Beskyldninger om monotoni og manglende poetisk spennvidde synes a ha

rammet kvinner i storre grad enn menn. Nar litteraturkritikere og
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forfatterkollegaer uttaler seg om kvinners manglende kreative og intellektuelle
potens, kan likevel ikke dette enkelt forklares som utslag av maskuline
hersketeknikker, for historien har vist at kvinner ofte faktisk velger mer uanselige
uttrykksformer enn menn. Dette gjelder ikke bare poesien. Ogsa blant
komponister og billedkunstnere har det veert en tendens til at kvinner velger
mindre format. P4 en annen side synes en viktig forklaring pa slike "valg’ a ligge i
nettopp kjennede maktforhold. Kvinnelige kunstnere har ofte hatt en sterre
legitimeringsbyrde, og da er ikke provokasjonen det forste man tyr til. Den
kunstneriske aksepten avhenger av at man ferst kan vise at man mestrer de
skrivetekniske utfordringene og er fortrolig med de poetiske konvensjonene.

Som vi vet, unnslapp heller ikke Gunvor Hofmo kritikernes beskyldninger
om monotoni. Man skulle imidlertid tro at situasjonen for Hofmo pa 1940-tallet
var vesentlig annerledes enn for Dickinson i siste halvdel av 1800-tallet, og det er
da ogsa betydelige forskjeller mellom Dickinson og Hofmo, for mens Dickinson
stort sett holdt seg til 'common meter' forfatterskapet ut, forlot Hofmo de
konvensjonelle strofeformene allerede i samling nummer to og utfoldet seg etter
hvert i et vidt spekter av versifikasjonsformer. Med Edith Sodergran som en
sentral portalfigur hadde modernismen allerede omkring 1920 gjort seg
gjeldende blant Nordens kvinnelige lyrikere. Man kunne sdgar hevde at pd vére
breddegrader var modernismens gjennombrudd sammenfallende med det
kvinnelyriske gjennombruddet, og dermed skulle det ikke ligge noen formelle
begrensninger i det 4 veere kvinnelig lyriker anno 1946.40 Gilbert & Gubars tese
om at modernismen kan forstds som mannlige forfatteres reaksjon mot kvinners
inntreden pa den littereere scenen, stemmer altsa ikke uten videre med det

nordiske lyrikklandskapet. Man kan likevel ikke se bort fra at kvinnelige lyrikere

40 Nar det gjelder Sodergrans vershistoriske innflytelse viser Eva Lilja blant annet til Kristian
Wahlins statistikk over kjennsfordelingen av uskjematiske vers blant svenske dikt i perioden
1901-1945 (Wahlin 1974: 158; Lilja Norrlind 1981: 275). Wahlin finner at i perioden 1930-45 er
kvinner i gjennomsnitt mer tilbgyelige til & skrive frie vers enn menn. ”En orsak kan kanske sokas
i formellt fria forebilder, som till sitt innehdll kunnat engagera kvinnor mer dn mén. Form och
innehdll kan inte tdnkas isolerade fran varandra, och darfor smittar formen av sig pd dem som
tagit intryck av innehallet och sjélva skriver vers. Jag tanker i forsta hand pa Edith Sodergran”
(Wahlin 1974: 97).
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i etterkrigstiden fortsatt opplevde a sta overfor et serskilt legitimeringsproblem,
og at den sikreste maten & etablere seg som kunstner pa, var & velge det formatet
som var minst mulig provokatorisk. Debutsamlingen blir den kritiske
svenneprgven hvor man skal overbevise den littereere offentligheten om sin
eksistensberettigelse som lyriker, og da er forsiktighet en dyd av nedvendighet.

Nar man leser avisanmeldelsene fra 1946 er det apenbart at Gunvor
Hofmos dikt, og ogsd poeten selv, ble vurdert gjennom kjennede briller. I et par
av omtalene kommenterte man at det var fa dikt med erotisk innhold,
underforstatt at dette ville man vente seg av en ung kvinnelig lyriker av Inger
Hagerups format. Ikke desto mindre var man omhyggelige med & kategorisere
henne som “den unge Oslojenta”, “en ganske almindelig Oslo-Pige” (Gelsted,
Land og Folk 19.03.47), etc., men man kunne ogsa komme med beundrende
karakteristikker av typen “en ny merkelig fin kvinnelyriker” (B. R., Nationen
23.12.46) eller “kvinnesinn i saknad og sorg” (H. B., Norsk Tidend 23.01.47).
Enkelte tilkjennega sin paternalistiske holdning ved & gi henne velmenende rad
av ymse slag; for eksempel forsikret Carl Keilhau om at hvis Gunvor Hofmo bare
ville arbeide videre med formen, kunne dette etter hvert bli riktig sd bra
(Dagbladet 19.12.46). Enda mer betegnende var kanskje Ragnvald Skredes
oppfordring: “Matte sa det frosne sinnet hennes briste i et smil!” (Verdens Gang
18.12.46).

Til tross for kritikernes tendenser til & plassere Gunvor Hofmo i en egen
kvinnedivisjon, vil det gi et skjevt inntrykk om man i ettertid legger hovedvekten
pa den kvinnelyriske tradisjonen ndr man skal forstd Hofmos poetiske uttrykk. I
hennes etterlatte permer og skrivebgker fra tiden for debuten finnes riktig nok
avskrifter av dikt av Sapfo, Karin Boye, Inger Hagerup, og naturligvis Ruth
Maier - i tillegg til Arnulf @verland, Rudolf Nilsen, Rainer Maria Rilke og Henrik
Wergeland, men i intervjuer og brev framhevet Hofmo selv sa & si kun mannlige
forbilder. I norsk lyrikk for, under og etter andre verdenskrig var enkle
takterende kortstrofer hyppig forekommende i den politisk appellative lyrikken,
og i den grad Hofmo var bundet av konvensjoner og folte seg forpliktet overfor

et enkelt upretensigst poetisk uttrykk, var hun trolig vel sd pavirket av den
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venstrepolitiske lyrikken til Arnulf Overland og Rudolf Nilsen som av et
feminint skriveideal. Om Tove Ditlevsen er det framholdt at hun skriver seg inn i
arbeiderklassekulturens sangtradisjon, hvor blant annet 'gateballaden' er en
viktig sjanger (Linneberg 2001: 237). P4 samme mate synes klassetilhgrigheten &
ha satt et sterkt preg pd Hofmos forste dikt.#! Hofmos problem synes imidlertid &
veere at etter andre verdenskrig ble den politisk radikale lyrikken, forst og fremst
representert ved verland, i okende grad assosiert med en reaksjoneer
uttrykksform, og trolig var dette med pa a pavirke forfatterskapets videre

formelle utvikling.

Den institusjonelle normen

Annie Finch skriver i The Ghost of Meter at et metrisk menster kan veere
betydningsdannende, og dermed tolkningsmessig relevant, i minst tre ulike
henseende. For det forste henleder det gitte metrum leserens oppmerksomhet
mot den interne utvekslingen mellom form og innhold innad i det enkelte dikt. I
en videre kontekst vil den metriske koden kunne bidra til a forsta utviklingen i et
forfatterskap, f.eks. hvorfor en poet velger nye formsprak. Utvider man
perspektivet ytterligere, kan den metriske koden belyse forholdet mellom en poet
og en annen (Finch 1993: 12). Alle disse tre hermeneutiske kretslgpene synes &
veere relevante for fortolkningen av Gunvor Hofmos debutsamling, og de kan

med fordel ses i sammenheng med hverandre.

41 Sammenlikner man Gunvor Hofmo med Rudolf Nilsen, kan det likevel se ut til & veere visse
kjennsbestemte forskjeller. Det er for eksempel pafallende at mens Hofmo komponerer
overveiende i tre- og fire-taktsvers, inntar Nilsen langlinjen som sitt format:

Gi meg de rene og ranke, de faste og sterke menn,
de som har talmod og vilje og aldri i livet gér hen
og selger min store tanke, men kjemper til deden for den.

(Nilsen 1950: 67)

Rytmen i “Revolusjonens rost” (1926) er den samme som i Hofmos ”Tretthet” (“Du som besverget
sorgen/ besverget dens rede ild”), men den typografiske lgsningen Nilsen velger, bidrar til &
skape en langt mer ekspansiv diksjon.
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Nar det gjelder forholdet til andre poeter, ber det nevnes at da Hofmo
leverte inn sitt manus til Aschehoug forlag allerede hosten 1945, matte hun ga
flere runder med refusjoner, forst med hovedkonsulent Eugenia Kielland, dernest
med Arnulf Overland som til slutt fikk det siste ordet. Uverland verdsatte
Hofmos lidenskap og ”sgkende sinn”, men pad grunn av “grove rytmiske feil” og
andre formelle problemer, frarddet han utgivelse av manuset (som tidlig hesten
1946 bar tittelen Illusjon). 1 stedet ble det foreslatt for Hofmo at hun burde
“studere en del litt eldre lyrikk hvor formen er i orden: For eksempel nordisk
diktning i tiden inntil drhundreskiftet. Av nyere lyrikk fortrinnsvis Collett Vogt,
Krag, Wildenvey, Bull og Reiss-Andersen. Fremfor alt ber hun lese Froding og
Heine” (Overland sitert etter Vold 2000: 467). Kort tid etter dette avslaget far
Hofmo uten problemer utgitt samlingen pa Gyldendal Norsk Forlag, men da
hadde hun gjennom et helt ar blitt veiledet av konsulenter pd Aschehoug, av
kulturpersonligheter som i flere tidr hadde operert som sterke normgivere i den
norske littereere institusjonen.*?

At Hofmo, etter & ha lest Jverlands konsulentuttalelse, straks skiftet
forlag, kan tyde pa at hun neppe fikk mye ut av @Jverlands velmenende rdd om &
lese mer Wildenvey, Froding og Heine. (I den grad Hofmo benyttet seg av Heine-
strofen, er nok inspirasjonskilden forst og fremst Jverland selv, som hun
innremmet 4 sta i kunstnerisk gjeld til i sin ungdom.) Derimot uttaler hun i et
intervju i forbindelse med debuten at “de norske lyrikere jeg har hatt sterst
utbytte av a lese, er Olaf Bull og Emil Boyson” (Dagbladet 18.12.46). Nar det
gjelder de to sistnevnte, oppfattes ikke disse i dag ferst og fremst som
handhevere av en lyrisk form ”i orden”, hva nd enn @verland matte mene med
det. Snarere assosieres de med en sensymbolistisk poetikk som blant annet

innbefatter opplesning av den metriske normen. Spesielt Boyson var influert av

42 54 sent som i 1959 utgir Dverland sin egen versleere hvor han blant annet skriver at ”der blir
liten glede ved lesningen av et vers, hvor en linje er rent jambisk og neste rent trokeeisk”
(Qverland 1959: 25). Dette illustrerer hvor lite som skulle til av normbrudd fer den aldrende
konsulenten reagerte, og kontrapunktikken i Hofmos “Natten” ville han med andre ord ha liten
sans for.
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franske symbolister som Mallarmé og Verlaine, og denne innflytelsen kan vi ogsa

merke i noen av Hofmos egne dikt. ” Avskjed” er ett eksempel:

Fallende lyd av vann, 000000 (%)
uendelig mumling 000000 %)
av ensomhet bortenfor fjellene, 0000000000 D (A)
bortenfor viddenes fred . . . 0000000 b
Skumringen stryker fargene, 00000000 D (A)
skyene stivner frosne, 0000000 (%)
kjolige vinddrag beerer 0000000 %)
gdslige bjelleklang med. 0000000 b
Her ander min sjel bare 0000060 %)
mumlende kveld og vidde, 0000000 J(A)
her slar mitt hjerte rolig, 0000000 %)
underlig fjernt fra deg. 000000 b
Fjellet har stjélet ditt bilde, 00000000 J(A)
slukket min flammende torst. 0000000 %)
Tomheten kimer, kimer 0000000 %]
over en brunblek hei . . . 000000 b

(Hofmo 1946: 18; 1996: 24)

Man kan ha ulike oppfatninger om originaliteten ved dette diktet, men den
sensymbolistiske diksjonen er i alle fall pafallende, bade ndr det gjelder
vokabular og rytmisk frasering. At Hofmo framhever Bull og Boyson framfor
Overland og Nilsen i sine debutintervjuer, kan vere et signal om at hun ensker &
frigjore seg fra et strengt takterende formideal. Interessant er det i alle fall at hun
av sine egne dikt anbefaler “Ensomhet I” som smakebit for Dagbladets lesere (jf.
ovennevnte intervju 18.12.46). Det fantes kun fire dikt i Jeg vil hjem til menneskene
som var skrevet i fullt ut frie vers, det vil si som var fristilt bade i forhold til

: 4
metrum og rim. “Ensomhet I” var et av dem.”

Du som engang var hjemme hos menneskene
og kjente deres smil og tarer

kime i stillheten inne i deg,

du er gatt ut pd veiene

nou

4 De tre andre er “Den sinnssyke tanten”, “Til vinteren” og “Mellom lys og merke”. I tillegg
kommer det enkelte mellomformer der diktene er bundet sammen av rim, men mangler
takterende tendenser. Dette vil bli tatt opp i neste kapittel.
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hvor tomheten skriker

at du er revet ut av sammenhengen,
du er gatt ut pa de morke veiene,
jaget av en ny virkelighet.

[..]

(Hofmo 1946: 53; 1996: 38)

Det er bemerkelsesverdig at samtidig som kritikerne roste Hofmo for hennes
klassiske sméd strofer, framholdt debutanten selv engangsformen “revet ut av
sammenhengen”. Hennes poetiske identitet synes med andre ord allerede i 1946
a veere knyttet til en modernistisk estetikk og virkelighetsforstdelse.

Vel vitende om faren for anakronistiske feilslutninger, kan man ikke
unngd 4 spekulere over om det sanglyriske formatet i «Natten» og andre dikt i
debutsamlingen ble opplevd som for begrensende og lite fleksibelt for Hofmo i
det lange lop, eller hvor vidt hun noen sinne fant seg til rette i det lille strofiske
formatet. I lys av forfatterskapets videre utvikling er det neerliggende & reise
dette som et eget problem, selv om spenningsforholdet mellom disiplinert form
og intens smerte ikke ngdvendigvis impliserer noen negativ kvalitetsvurdering
av disse tidlige diktene. En desautomatiserende spenning mellom form og
innhold kan virke meningsutvidende i positiv forstand. Men en ‘upassende” form
kan ogsd virke tilslorende. I “Natten” dekker vuggeviseformen delvis over de
mer alvorlige aspektene ved budskapet, det vil si formidlingen av hjemleshet,
lemlestelse og ded. Fortrestningens janusansikt er tilsloringen. I sa fall var
diskrepansen mellom form og innhold i Hofmos forste dikt ikke ngdvendigvis
bare en produktiv kreativ spenning, men var trolig ogsa en viktig beveggrunn for
a utfordre de sjangermessige normene i de felgende samlingene i langt mer

radikal forstand enn det som var tilfellet i “Natten”.
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One of the ways to break with routine is to
exacerbate it. [...] To push rhyme to invade
or to interrupt the word. And the line. To
dramatize the doggerel.

Henri Meschonnic

Vi sa i forrige kapittel hvordan litteraturanmelderne beremmet Hofmos
debutsamling for dens sikre form og klassiske ro. Det finnes imidlertid kritikere
som har oppfattet rytmen i Jeg vil hjem til menneskene som alt annet enn balansert
og harmonisk uten dermed a bortforklare fenomenet som tekniske mangler eller
uferdig talent. Inger Hagerup skriver i sin entusiastiske omtale i kommunist-
avisen Friheten: ”"Rytmen er ujevn, den skal veere det, et menneskehjerte slar ikke
jevnt og bedagelig som et stueur, hun holder pusten foran noen av de vondeste
ordene, men hun ma si dem” (20.12.46). Hagerup ser en sammenheng mellom de
rytmiske ujevnhetene og det brennende ekspressive trykket, og hun fascineres
apenbart av det litt ufriserte preget ved Hofmos dikt. Den haltende rytmen
borger for autentisitet og eerlighet. Poeten har ”gitt en slump liv med pa kjopet”
(ibid.), og dette subjektive og kroppslige neerveeret pdvirker i neste omgang
leserens opplevelse av tekstene. Heftigheten i Hofmos poetiske henvendelses-
struktur er sa intens at den perforerer og inntar kroppen; diktene “brenner hull i
bevisstheten” og gdr “inn i margen” pa en, skriver Hagerup.

I anmeldelsen siteres “I en merk natt”, dikt nummer tjuetre i samlingen.
Denne teksten illustrerer nettopp den friksjon som finner sted mellom lyrisk
konvensjon og kroppslig uttrykk, og den er derfor sveert interessant med hensyn
til var utforsking av Hofmos poetiske stemme. Her dramatiseres jegets
anfektelser gjennom en apostrofisk utsagnsmodus og en diksjon preget av barokk

patos snarere enn av klassisk disiplin.
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Jeg elsker ingen, 00000 (A)
stjernetomme natt, 00000 (5
jeg elsker ingen! 00000 (A)
Du, stumme motke, 00000 %)
vet hva det vil si: 00000 b
forlatt av stjerner, 00000 %)
forlatt av lyset 00000 %)
over vei og sti! 00000 [00000] b
Jeg elsker ingen, 00000 (A)
bitre, bitre natt, 00000 5]
jeg elsker ingen! 00000 (A)
Og broene de brenner 0000000 %)
uten ild, 000 b
og ingen og intet 000000 %)

i verden 000 %)
herer meg lenger 00000 [00000] %)
til... O b
S& kom da gribber! 00000 (%)
Sus med ville skrik 00000 a
igjennom regn og storm 000000 b
og hakk meg opp, et lik, 000000 a
og sleng meg s for orm 000000 b
og la meg ligge der: 000000 c
Ynkelig som ikke 000000 %)
er livet neer! 0000 C

(Hofmo 1946: 48-49; 1996: 36)

Jeget har valgt dialogpartnere som representerer tilintetgjorelse og ded: natten,
meorket og gribbene. Disse skal mote jegets egne destruktive egnsker som
artikuleres gjennom til dels aggressive imperativ: “Sa kom da gribber!/ .../ og
hakk meg opp, et lik,/ og sleng meg sa for orm”. Selvforakten og skyldfelelsen
som her kommer til uttrykk, synes a skrive seg inn i en pietistisk botstradisjon
hvor jeget paradoksalt iscenesetter seg selv gjennom selvutslettelse. Den
ekspressive retorikken steottes opp av ulike rytmiske figurer som identiske
repetisjoner ("Jeg elsker ingen” x 4), isokolon (“forlatt av stjerner,/ forlatt av
lyset”), epizeuxis (”bitre, bitre natt”), og en akselererende bruk av enderim. Det
selvforteerende temaet gir seg utslag pa flere tekstlige nivaer og med sd stor

intensitet at det truer med a destruere selve diktet. Det voldelige spréket nar et
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kritisk punkt i siste strofe der oppdemningen av monosyllabiske (maskuline)
enderim ligger tett ved smertegrensen: ”skrik”-"storm”-"lik”-"orm”-"der”-
“neer!”. Dette kan pd den ene siden leses som en retorisk forsterkning av
destruksjonstemaet, men ogsa som en versifikatorisk sabotasje som slar tilbake
pa diktet selv som meddelelsesform.

I "Natten” (jf. forrige kapittel) sa vi hvordan rimene spilte en viktig rolle i
selve den rytmiske segmenteringen av teksten. To og to vers ble bundet sammen
og versutgangene markert gjennom rimordenes definitive aksentuering. Rimene
understottet den metriske framdriften, samtidig som de dannet en egen rytmisk
bevegelse, for gyet visualisert typografisk som en vertikal akse gjennom diktet.
Ogsd i ”I en merk natt” har rimene til dels en rytmisk effekt. Rimene i de to ferste
strofene opptrer spredt, men de er iorefallende nok til 4 fremme en viss
skanderende lesemadte. Dette kulminerer med trefotsjambene i sluttstrofen (linje 3
- 6) hvor rimene er sd frekvente at vi kan gyne et rimskjema (Jababc@c). Likevel
legger vi merke til at den klanglige enheten (kryssrimene i linje 2 - 5) ikke er
sammenfallende med den metriske enheten, og man kan sette et spgrsmalstegn
ved om det virkelig er et menster vi har med a gjere. Den primeere motivasjonen
for rimets ekkovirkninger er her neppe metrisk.

Hagerup var i sin anmeldelse inne pd hvordan rytmen i Hofmos dikt
forhales ved at poeten “holder pusten foran noen av de vondeste ordene”. I
andre strofe i “I en merk natt” ser vi at selve den strofiske enheten korrumperes
gjennom utsettelse av rimord. Ferste strofe har mensteret AcA@bIIb, og den
pafolgende legger opp til tilsvarende struktur, men siste rimord utsettes ved
innsetting av en ekstra verslinje: AsAObIIIb. Enjambementet som splitter
frasen “herer meg lenger/ til...” kan i lys av den poetikk Hagerup skisserer pa
vegne av Hofmo, leses som en versifikatorisk gestaltning av den eksistensielle
smerten som jeget i diktet artikulerer. Bdde vegringen mot rimet i strofe 2 og den
overdrevne rimbruken i siste strofen synes & veere ekspressivt motiverte. Det som
imidlertid slar leseren, er hvordan dette aktualiserer det artifisielle ved rimet som

fenomen.
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Den tradisjonelle alliansen mellom rim og rytme er satt under press. Det er
neerliggende 4 reise spersmalet om den strukturelle ambivalensen i dette diktet
kan tolkes som et formhistorisk overgangsfenomen. Representerte det umetriske
rimede diktet en kompromissform i det poetiske normskiftet Hofmo befant seg i
midt pa 1940-tallet? “I en merk natt” er i sa fall en tekst som befinner seg i drift
mellom ulike poetiske koder, i flukt mellom det bundne og det frie verset. Eller er
diktets utskeielser i rimbruk tvert imot en bevisst mdte & bryte med konvensjonen
pa, lest som Hofmos flagging av en ekspresjonistisk poetikk? Er rimet anvendt pa
denne maten et forsgk pa 4 innskrive det uartikulerbare og den egne kroppen i
spraket? Eller er opphopningen av rim et melankolsk uttrykk for det man kunne
kalle “en Kklossethetens estetikk’?4 Nar rimets tilstedeveerelse ikke lenger er
selvsagt, vil man uvilkarlig reise en rekke spersmal omkring fortolkningen av
fenomenet.

I dette kapitlet skal vi med utgangspunkt i debutsamlingen fokusere pa
rimets rolle i Hofmos tidlige dikt. Oppmerksomheten vil ferst og fremst rettes
mot titteldiktet “Jeg vil hjem til menneskene”, men innledningsvis skal vi gjore

rede for noen generelle momenter angaende rimets poetiske funksjon.

Rim som rytme, klang og metafor

Selv om rim i moderne skriftpoesi til en viss grad framtrer som et grafisk og
spatialt fenomen, forstas rimet primeert som klang, som en spraklig ekkovirkning
som appellerer til oret. Med fokus pa det auditive kan man si at rim dannes ved
klanglig overensstemmelse mellom to eller flere punkter i fattelig avstand i den
spraklige kjeden (Fafner 1989: 58). Rimet er forst et faktum ndr én spraklyd er
blitt besvart av en annen. Rim er med andre ord et ekkofenomen som fungerer
bade punktuelt og relasjonelt, og som ma forstds som en del av diktets temporale

utstrekning. I strukturalistisk teori ses rimet i sammenheng med andre former for

4 1 Soleil noir. Dépression et mélancolie (1987) lanserer Julia Kristeva, i tilknytning til Marguerite
Duras, begrepet “une esthétique de la maladresse”. Pa svensk er dette oversatt som ”tafatthetens
estetik” (Kristeva 1990: 275), pa norsk som “klossethetens estetikk” (Kristeva 1994: 204).
”Ubehjelpelighetens estetikk” vil kunne veere et tredje alternativ.
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tekstlig repetisjon. “Rhyme is only a particular, condensed case of a much more
general, we may even say the fundamental, problem of poetry, namely
parallelism” (Jakobson 1988 [1960]: 47). Et dikt er per definisjon gjennomvevet av
parallellistiske strukturer og ulike likhetskombinasjoner, og rimet illustrerer
sdledes selve essensen i Jakobsons ekvivalensprinsipp.#> Rimets estetiske
funksjon er pa mange mater den samme som for de rytmiske enheter: “the
complex relationship of recurrence and non-recurrence is inherent to rhyme just
as it is to rhythmic constructions” (Lotman 1976 [1972]: 56). Felles for begge
fenomener er altsd samspillet av gjentakelse og variasjon.*® Temporalt appellerer
rimet til erindringen sd vel som til forventningen, og det etablerer dermed bdde
regressive og progressive bevegelser i diktets struktur.

Rim omfatter et stort spekter av klanglig repetisjon, deriblant assonans og
allitterasjon, men det egentlige rimet, enderimet, er sprakhistorisk avledet av
rytmebegrepet, og er neert forbundet med introduseringen av aksentuerende vers

i den vestlige lyrikktradisjonen:

Til grund ligger fr. rime «rim, versemaal», aeldre rithme, af lat. rhythmus < gr. [...]
«afmaalt beveegelse» ([...] «flyde»); sml. eng. rhyme med fornyet tilknytning til
stamordet. Betydningsudviklingen blir da: vers > vers med enderim > enderim.
(Etymologisk ordbog: 109).
Enderimet ble introdusert i middelalderens latindiktning hvor aksentuerende
rytmeprinsipper skjov det greske kvantiterende meter til side. Middelalderens
versus rithmici (rytmisk vers) var nettopp definert som aksentuerende og rimede, i
motsetning til antikkens versus metrici (metrisk vers) som var basert pa veksling

mellom korte og lange stavelser, og som var uten rim. I nordeuropeisk litteratur

er enderimet neert knyttet til hymnediktningen som ble innfert etter kristningen,

4 Roman Jakobson framholder ekvivalensprinsippet som konstituerende for det poetiske spréket
som sddan: «The poetic function projects the principle of equivalence from the axis of selection
into the axis of combination. Equivalence is promoted to the constitutive device of the sequence»
(Jakobson 1988 [1960]: 39).

46 Dette gjelder for sa vidt alle former for repeterende menstre. Gilles Deleuze foretar en bred
filosofisk diskusjon av dette spgrsmaélet i Difference & Repetition hvor han med utgangspunkt i
tekster av Hume, Kant og Bergson reflekterer omkring gjentakelse og forskjell i
persepsjonsteoretisk sammenheng. Deleuze’s refleksjoner synes for gvrig & kunne relateres til
moderne nevrovitenskap og kognitiv psykologi.

113



Kapittel 4

og derfor snakker man gjerne om "kristne” enderim i motsetning til de "hedenske’
bokstavrim. Fra 1500-tallet og fram til midten av forrige arhundre har det veert en
neer, og noen vil hevde nedvendig, sammenheng mellom enderim og rytme i var
lyrikkhistorie. Knittelversets store utbredelse i den nordiske lyrikken synes &
veere et tegn pd at rimet langt pd vei har veert viktigere enn metrum for var
versforstaelse.

Mens rimet i barokken fungerte som klanglig ornamentikk og var en del
av den retoriske utsmykning, tilla romantikerne fenomenet en dypere ekspressiv
og andelig betydning. I en av sine estetikkforelesninger fra 1820 drefter Hegel
forhold omkring poesiens versifikasjonsforhold, og han vurderer rimet som mer
andelig oppheyet enn rytmen - for mens den rytmiske vellyd gjennomlgper hele
diktet, utmerker rimet seg som en isolert og eksklusiv klang (Hegel 1970: 310).
Enda viktigere er det at rimet etablerer en forbindelse mellom det subjektive og
det dndelige. Som sanselig fenomen er rimet pd den ene siden mer materielt enn
rytmen. Pa en annen side er dette klanglige ekko mer abstrakt, i den forstand at
ved gjenkomsten av like eller beslektede lyder og betydninger appelleres det til
bevissthetens og erets erindring, og, som Hegel skriver, i denne tilbakekomsten
blir subjektet seg selv bevisst ved at han i skapelses- og forstdelsesakten finner
anerkjennelse og tilfredsstillelse (311). Anden gjenkjenner seg selv i det
materielle, gjennom rimet som epifani. P4 denne médten anskueliggjor rimet
poesiens metafysiske tilknytning. Rimet er for Hegel litteraturens “romantisk
poetiske moment” (Ringgaard 2001b: 41). Innenfor den romantiske estetikken
tillegges rimet vekt fordi det samler opp i seg alle aspekter i den poetiske
skapelsesprosessen. Rimet oppfattes som organisk fordi det involverer det
semantiske og andelige i sterre grad enn hva som er tilfellet med metriske
monstre.

I nykritikken finner man rester av en slik romantisk fortolkning selv om
den metafysiske overbygningen ikke lenger er til stede. I essayet «One Relation of
Rhyme to Reason» knytter William K. Wimsatt rimets forening av lydlig harmoni
og betydningsmessig forskjell til poesiens grunnleggende forening av det

sanselige og det fornuftsmessige, det alogiske og det logiske:
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The art of words is an intellectual art, and the emotions of poetry are
simultaneous with conceptions and largely induced through the medium of
conceptions. In literary art only the wedding of the alogical with the logical gives
the former an aesthetic value. The words of a rhyme, with their curious harmony
of sound and distinction of sense, are an amalgam of the sensory and the logical,
or an arrest and precipitation of the logical in sensory form; they are the icon in
which the idea is caught. (Wimsatt 1965: 165)

Wimsatts betoning av rimet som en legering av det sanselige og det logiske
understreker rimets semantiske rolle. Rimets sanselige kvaliteter ma ses i
sammenheng med diktets intellektuelle budskap, men det er neppe sa enkelt som
f.eks. Roman Jakobson hevder, at «equivalence in sound, [...], inevitably involves
semantic equivalence» (Jakobson 1988 [1960]: 48). Det dreier seg heller om at
elementer som inngar i en likhetsrelasjon beerer oppe en semantisk ladning
(Lotman 1974 [1972]: 121). Det faktum at rimet tilhgrer bdde den metriske, den
fonologiske og den semantiske organiseringen av teksten, er med pa a
vanskeliggjore analysen av rimets funksjon. Rimet representerer et av de mest
sammensatte nivdene innenfor den poetiske strukturen. Dette at rimet infiltrerer
flere spraklige nivder samtidig, karakteriserer Lotman som ‘rimets problem’.
Rimet har forskjellige implikasjoner for de ulike tekstlige nivdene; «coincidence
on one level only highlights non-coincidence on another» (Lotman 1976 [1972]:
58). Det innebeerer blant annet at rimets fonologiske samklang kan aktualisere en
betydningsmessig forskjell rimordene imellom.

I Hofmos “I en merk natt” danner for eksempel rimet ‘skrik/lik’ en
klanglig repetisjon ved at de siste fonemene er identiske (-ik). Samtidig er det
ikke-identiteten mellom de forste fonemene (skr-/1-) som skaper den nedvendige
spenningen i rimet. P4 en annen side kan man innvende at forskjellen mellom
"skrik” og 'lik” ikke er stor nok. Spersmalet reiser seg om ordene ligger semantisk
for neert til at rimet vil fungere poetisk betydningsoverskridende. I vurderingen
av et rims vellykkethet vektlegges ofte overraskelsesmomentet. “[W]here there is
need for binding there must be some difference or separation between the things
to be bound. If they are already close together, it is supererogatory to emphasize

this by the maneuver of rhyme” (Wimsatt 1965: 164). Rimet er en slags
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sammenfolding av identitet og forskjell (Derrida 1981: 277). I s mate er rimet i
slekt med metaforen. Det foregdr en transport fra ett betydningsomrdde til et
annet, og selve transporten finner sted ved hjelp av en klanglig harmoni. Denne
likhet i uttrykket forrykker imidlertid det tradisjonelle hierarkiske forholdet
mellom uttrykk og innhold. P4 den maten kan man si at rimet radikaliserer det
poetiske spraket i storre grad enn metaforen. “"Rimet foregegler ikke naivt at
tegnet er motiveret, rimet er ironisk: det destabiliserer tegnets konventionalitet
ved at pode det med lignende udtryk, det abner for en interferens af lyd og
mening” (Ringgaard 2001b:45). Vi ma altsa ta hegyde for muligheten av at
lydmenstre og skriftmenstre kan spilles ut mot det logiske. Rim «does not always
toe the line ends» (Stewart 1990: 67). Rimets “forraederi’ og ‘leksikalske opprer’ vil
gd som bglgende ekko gjennom hele teksten.

I Hofmos debutsamling er enderimet iorefallende. Vi finner det i
utfoldelse i storre eller mindre grad i hele 26 av de totalt 30 diktene i samlingen.
Men som ”I en merk natt” viser, har ikke enderimet alltid primeert en
sammenbindende effekt. Ogsa disse tilsynelatende stedige punkter i teksten kan

destabilisere mening.

«Jeg vil hjem»
Vi skal dvele ved titteldiktet «Jeg vil hjem» som avslutter Hofmos debutsamling.
I likhet med ”I en merk natt” er ogsa denne teksten utstyrt med enderim i

kombinasjon med en relativt fri aksentueringsstruktur. Utfoldelsen av rim er

likevel langt mer dempet her enn i vart forste eksempel.

Jeg vil hjem

Jeg vil se mot stjernene 0000000  [0000000] %)
over nattblank sje 00000 [OC0000] a
som synger, synger: 00000 %)
Deilig er natten, 00000 & (B)
deilig er dagen, 00000 & (B)
ingen av dem skal de! 000000 a

Jeg vil hjem til menneskene - 00000000 [00000000] %)
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som en blind 000 a
gjennomstrales i morket 0000000 %)
av sorgens stjerneskinn. 000000 [000000] a

(Hofmo 1946: 57; 1996: 40)

Man kan fornemme en trokeisk puls som gjennomlgper de to innledende linjene,
og for ovrig registreres en tendens til to betonte stavelser per verslinje.
Plasseringen av trykk innad i verslinjen varierer imidlertid, og det samme gjelder
antall ubetonte stavelser. Man kan ikke se bort fra at de monosyllabiske rimene
(sjp/ de, blind/-skinn) har en viss utjevnende effekt pd tidsintervallene. Den store
avstanden mellom rimordene i forste strofe er imidlertid sa stor at en tilstrebet
isokroni kan gi et noe haltende rytmisk resultat. Antakelig yter man dette diktet
storst rettferdighet om man frigjer det helt fra det metriske gestalttrykket. Pa en
annen side er det andre gjentakelsesfigurer som bidrar i rytmiseringen av diktet.
Av allittererende effekter er serlig den vislende s-lyden péfallende, men ogsa n-
lyden og nasaler generelt gjennomloper teksten. I tredje verslinje forekommer en
epizeuxis, en identisk umiddelbar gjentakelse: «synger, synger». Denne
etterfolges av et isokolon i fjerde og femte linje: «Dette er natten/ dette er
dagen».4” P& et overordnet plan ser vi dessuten at de to strofene seg i mellom
bindes sammen av en parallell syntaktisk konstruksjon: «Jeg vil se mot stjernene»
- «Jeg vil hjem til menneskene».

Rimene spiller en viktig rolle i den rytmiske segmenteringen av diktet, og
det gjelder ikke bare som fonemisk punktuell samklang pa tvers av verslinjer. De
markerer ogsa til en viss grad avslutningen av de syntaktiske periodene. Her ser
vi imidlertid at ferste ledd i rimparene («sjo» og «blind») ikke markerer
periodeslutt, men havner midt inne i setningsstremmen. I «Jeg vil hjem» har
rimene altsa en noe tvetydig funksjon av stoppsignal og kontinuitetsmarker. Selv
om rimene signaliserer bundethet, skaper de i kombinasjon med enjambementet

bevegelighet og et visst rapsodisk preg. Her er det naturligvis en vesensforskjell

47 Med et utvidet rimbegrep kunne man hevde at «natten»/ «dagen» ogsd utgjer et rimpar.
Dermed vil rimstrukturen kunne skjematiseres som QYa@BBa/ @Dada, men holder vi oss til en
strengere rimdefinisjon, vil vi fa rimmensteret JadIPa/ Daa.
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mellom forste forekomst og andre forekomst. Det er forst nar rimparet er etablert
som par at ogsd meningssekvensen avrundes. Dette markerer for evrig
strofeskillet i diktet.#® Innad i strofene ser vi imidlertid at forste rimord
segmenterer setningene pd tvers av syntaksens grupperinger. Mest pafallende er

dette i siste strofe:

Jeg vil hjem til menneskene -
som en blind

gjennomstrales i morket

av sorgens stjerneskinn.

(syntaktisk
gruppering)

(klangmessig
gruppering)

R —
N— N S

Syntaktisk sett er det naturlig 4 sette et skille mellom forste og andre verslinje, og
anse relativsetningen i de tre siste linjene som én syntaktisk enhet. En slik
segmentering understottes av aposiopésen (-) ved utgangen av ferste linje. Det
oppstar en liten pause gjennom avbrytelsen, og ferstelinjen blir stdende for seg.
Folger man derimot rimets menster, ma man gruppere strofen i to kvantitativt
like store deler. Den klangmessige likevekten i strofen hviler pa denne
grupperingen i to og to verslinjer. Men det faktum at syntaksen og
meningsrytmen grupperer seg etter andre prinsipper enn klangenhetene, gir en
dynamisk og flertydig dimensjon til teksten. Andre verslinje, «<som en blind», har
en dobbel tilhgrighet ved at den kan grupperes bade sammen med forste linje og
med de to siste. Slik sett kan man peke pa en kontrapunktisk effekt i friksjonen
mellom linje og syntaks.

Den strukturelle dobbelteksponeringen av frasen «som en blind» er
naturligvis ikke semantisk indifferent. ‘Den blinde” trer nok en gang fram som
motiv i Hofmos tekstunivers, riktig nok i similens hypotetiske modus, men ikke
mindre viktig av den grunn. Synet/lyset og blindheten/ morket utgjor en sentral
polaritet i diktet. Mellom disse polene utspiller det seg en motivisk og tematisk

dynamikk. Spenningen beror imidlertid ikke pa en enkel dikotomisering av lys

48 Mange metrikere vil trolig protestere mot at vi opererer med strofebegrepet her sa lenge vi ikke
har repetisjon av noe identisk menster som gir kongruente versgrupper. Men analyser av
moderne dikt har behov for et strofebegrep sa lenge ogsa disse diktene markerer versgrupper ved
hjelp av et ekstra linjeskifte.
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og merke, syn og blindhet. Gjennom oksymoronske sammenstillinger som
‘stralende morke” og ‘skinnende sorg’ bytter fenomenene roller. Sorgen har en
tvetydig kopling til bade merket og lyset; den representerer et opplysende
morke.* Det etableres en analogi mellom stjernene og sorgens klarsyn. Stjernene
fungerer her ogsd som speil for jeget. Blikket som rettes oppover, motsvares av en
innadrettet erkjennelse. Vendepunktet, retorisk riktig nok framstilt i futurum
("Jeg vil se”/”Jeg vil hjem”), er knyttet til at den blinde (inn)ser. Dette
anagnorisis impliserer et onske om at fellesskapet med de antropomorfiserte,

syngende stjernene skal omfatte ogsa et reelt menneskelig fellesskap.

Sorgens ekko

Jeget som vender tilbake fra natten, deden og sorgen, danner et motiv som
fremmaner myten om Orfeus i underverdenen, sangerens nedstigning i
dodsriket, men mens det i myten er den sgrgende selv som er den syngende,
forflyttes og dubleres sangen i Hofmos dikt. Sangen tillegges ikke det sgrgende
jeget direkte men stjernene, innskrevet gjennom talefiguren prosopopeia: «Deilig
er natten,/ deilig er dagen,/ ingen av dem skal de!». Man kan lese dette som
stjernenes sang eller som en projisering eller speiling av det lyriske jegets
stemme. Flertydigheten etableres i syntaksen i de tre forste verslinjene.
Relativkonstruksjonen «som synger» viser i forste omgang tilbake til «stjernene
over nattblank sjg», men enjambementet skaper et brudd der man i et forvirret
oyeblikk ogsa kan tolke diktes innledende «Jeg» som agens for sangen. Her blir
bade jeget, stjernene og sjeen delaktig i sangen, og stemmene i diktet (jegets,
stjernenes og sjoens) blir liggende lagvis utenpa hverandre. Diktet er dermed

ikke primeert innskrevet i dialogens figur men i ekkoets.>® Ekkoet gir lyden,

49 Jf. barnets gave i “"Natten”. Her kan ”“Jeg vil hjem” bidra til 4 kaste lys over var lesning i forrige
kapittel, og vice versa.

5 Til en viss grad er det neerliggende a se dette i lys av begrepet "tom idealitet’ som Hugo
Friedrich lanserer i sin lesning av Baudelaires ”Elévation”, og som senere er blitt et emblem for
den modernistiske lyrikken: “Das Ziel des Aufstiegs ist nicht nur fern, sondern leer, eine
inhaltslose Idealitdt. Sie ist ein bloBer Spannungspol, hyperbolisch angestrebt, aber nicht
betreten” (Friedrich 1956: 48).
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klagesangen, en annen retning. Forutsetningen for at jeget kan vende tilbake til
menneskene, er lgftet som gis gjennom stjernenes sang; det gis en forsikring om
at bade natten og dagen, lys og merke, skal fa eksistere gjennom hverandre.

Den motivmessige spenningen finner til en viss grad gjenklang i rimene,
men man kan ogsa oppleve at disse kommer farlig neer det konvensjonelle, det
Hallvard Lie omtaler som «vanerim» (Lie 1967: 104). Typisk for de
konvensjonelle rimene er at de inneholder en semantisk kontrast som allerede er
kodet inn i spraket og i tradisjonen, og at de dermed har tapt sin
desautomatiserende effekt. Analogt med betegnelsen "dede metaforer” kunne vi
kalle disse ‘dede rim’. Rimene «sjo»/«de» og «blind»/«-skinn» er ikke spesielt
oppsiktsvekkende. Men det insisterende alvoret i Hofmos dikt garanterer likevel
disse rimene et liv - et liv etter dgden, sd & si. Rimordene er ikke metrisk
motiverte, og de blir innholdsmessig dermed sveert patrengende. De flate rimene
synes 4 gjenspeile et talende subjekt i sorg, og det konvensjonelle og til dels naive
rimspillet kan slik leses som et aspekt ved Hofmos melankoli. Man gjenfinner
noe av den samme "klossetheten” som syntes a gjore seg gjeldende i “I en merk
natt”.

I den grad man aksepterer at fonemene har sin egen semiotikk, det vil si at
visse klangfarger assosieres med bestemte stemningsinnhold (jf. Tsur 1992), kan
man oppfatte rimene i “Jeg vil hjem” som semantisk motiverte ogsa i en mer
generell kognitiv forstand. Det enkle rimet «sjo»/ «de!» toner ut i en apen vokal
som kan ses i sammenheng med forste strofes generelle &pne oppadrettethet. Den
apne ¢’en kan dessuten knyttes til tomhet og ede landskap. @’en er ikke bare
dedens og sjoens vokal, men ogsd merkets, og alle disse elementene blir
semantisk knyttet sammen i teksten. Endelig kan man lese bokstaven som
Hofmos eget bumerke eller signatur (jf. Bjorkly 1996). I andre strofe er rimordene
«blind»/ «skinn» karakterisert ved en lysere rotvokal samt at de ender i en
lukkende nasal. Slik blir diksjonen i teksten avslutningsvis bade lysere og
trangere, og dessuten mer dempet i det vokalen brytes av en nynnende «n». Dette
klangbildet kan tolkes som et akkompagnement til sistestrofens introverte

selverkjennelse, samtidig som det bidrar til en lukning av teksten som helhet.
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Det er mulig 4 lese dette ikke-subjektive lydsjiktet i diktet som en speiling
av stjernenes kor. Med henvisning til Nietzsches Geburt der Tragddie knytter
Vibeke Viem foreningen av de allittererende rytmiske forhold og jegets
maskespill, uttrykt ved den antropomorfiserte naturen, til korets funksjon i den
greske tragedien, opprinnelig forstdtt som en mediering av motsetningen mellom
det jordiske og det guddommelige (Viem 1997: 38). Viem hevder at en slik
mediering faktisk finner sted pa det formelle "sanglige” planet i “Jeg vil hjem til
menneskene”. Like neerliggende som a lese naturens og diktets 'kor’ som et
estetisk medieringsprosjekt, synes diktets klangbilde & dramatisere tomheten og
den uoverstigelige avstanden mellom ’stjerner” og 'nattblank sje’. Sorgens ekko,

rimet, er betinget av denne avstanden.

Materialtretthet og besvergelse

I Soleil noir beskriver Julia Kristeva den melankolske litteraturen som
begivenheter i kropp og tegn som vitner om affekten, om tristheten som tegn pa
adskillelsen. I den littereere teksten er den affektive virkeligheten ikke desto
mindre skjovet til side, kontrollert og beseiret ved at den blir omskapt til rytmer,
tegn og former (Kristeva 1994: 36). Det psykolingvistiske perspektivet kan
apenbart kaste lys over Hofmos dikt; “Den stilistiske klossetheten vil veere den
slovede smertens diskurs” (205). P4 en annen side er det like apenbart at en
hofmosk poetikk ikke kan beskrives uten a innreflektere den historiske
konteksten og de sjangermessige grunnvilkdr diktene relateres til. Det man
omtaler som Hofmos ’tretthet’ kan like gjerne veere en tretthet i det poetiske
materialet som et direkte uttrykk for Hofmos private sorgarbeid, og den
"sprékstoffets’ krise som kan avleses i hennes dikt, synes & veere neert knyttet til
de historiske kjensgjerninger. Slik utfoldes en paradoksal framvisning av

materialtretthet og besvergelse i hennes paradedikt “Det er ingen hverdag mer”:

Gud, hvis du enna ser: 000000 a
det er ingen hverdag mer. 0000000 a
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Det er bare stumme skrik, 0000000
det er bare sorte lik 0000000
som henger i rade traer! 0000000
Hor hvor stille det er. 000000
Vi vender oss for a ga hjem 00000000
men alltid moter vi dem. 0000000
Alt vi fornemmer en dag 0000000
er de dreptes dndedrag! 0000000
Om vi i glemsel gar: 000000
det er asken deres vi trar. 00000000
Gud, hvis du enna ser: 000000
det er ingen hverdag mer. 0000000

(Hofmo 1946: 39-40; 1996: 32)

Versifikatorisk er diktet komponert som sju kupletter, som en slags epitaf,
gravskrift, over de dede, men det er en amputert tretaktig elegiform vi har med a
gjore (mer om elegiske distika i kapittel 7). Som minnetavle over sorgen har
diktet en statisk og skulpturell form. Samtidig utfolder diktet seg som en
temporal struktur, noe som ikke minst aktualiseres gjennom rimenes klanglige og
orale insistering. Det synestetisk flerdimensjonale ved dette sorguttrykket
tematiseres i den apostrofiske henvendelsesformen hvor jeget appellerer til Gud
ikke bare om & se, men ogsd om & here: “Her hvor stille det er”. I lys av dette kan
rimet hevdes a representere de stumme skrik. I denne teksten er rimproblemet
kanskje enda mer prekert enn i “Jeg vil hjem” og “I en merk natt” siden hvert
vers avslutts med rim. Det gis ikke gis et eneste hvilepunkt for verken oye eller
ore.

Henri Meschonnic skriver om Marina Tsvetajevas eksesser i rimbruk at
hos henne blir lyrikkonvensjonen presset til det aller ytterste, med det resultat at
hennes poetiske diskurs preges av en svimmelhet: “"Rhyme eats the words. Far
from a liberation of tradition by rejection, this is an overflow of tradition through
excess” (Meschonnic 1988b: 102). Ogsa Hofmos rim fordrsaker en viss

svimmelhet. Samtidig er rimenes mekaniske rytme med pa & dramatisere en
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avmakt og spraklig tilkortkommenhet. Men den flyktige fornemmelsen av a std
overfor en lyrisk autopilot avlgses straks av inntrykket av en energisk standhaftig
besvergelse av diktet som kommunikasjonsform. Hos Tsvetajeva har utnyttelsen
av tradisjonen, gjennom rimets utskeielser, et voldelig aspekt. Rimet er ikke
ordspill, men tenderer mot skriket, mot det uartikulerte. Noe av det samme synes
a gjore seg gjeldende i “Det er ingen hverdag mer”. Rimet markerer
konvensjonalitet, samtidig som overdrivelsen fungerer som et ekspressivt
virkemiddel. Kanskje kan man se at ekspresjonismen gjor sitt inntog hos Hofmo
gjennom en inflasjon av rim - slik en tilsvarende dobbelhet av materialtretthet og
besvergelse ogsa markeres ved tiltroen til utropstegnet. Dette siste vil vi komme

tilbake til i neste kapittel.

Normer i konflikt

Det kan se ut som om rimet sto sterkere i den poetiske bevisstheten ved midten
av 1900-tallet enn den metriske rytmen gjorde, slik at rimet dermed ble formelt
dominerende i en lyrikkhistorisk overgangsfase. Jurij Lotman hevder at jo mer de
rytmiske strukturene streber etter & imitere et ikke-poetisk sprak, desto mer
markert blir rimet i diktet (Lotman 1976 [1972]: 58). Det innebeerer ikke
ngdvendigvis at rimet rent faktisk er mer frekvent og systematisk utnyttet i frie
vers enn i bundne vers, selv om det kan ha vert en tendens i den russiske
utviklingen av frie vers. Hos Hofmo ser vi tvert imot at rimene kan forekomme
mer spredt og tilfeldig. Dette suspenderer likevel ikke Lotmans utsagn, for det vil
fortsatt veere slik at rimene kognitivt sett framtrer som mer dominerende, og det
gjor de nettopp fordi de opptrer uavhengig av en metrisk bundethet. Rimene i
frie vers framstdr som mer motiverte siden de strengt tatt ikke behgver vere der.
Likevel spor man seg hvor bevisst Hofmo egentlig forholdt seg til rimet pa
1940-tallet. Er de umetriske og ustrofiske rimede vers en kompromissform i et
lyrikkhistorisk klima der det foregar til dels sterke brytninger mellom frie og
bundne normer, og der rimet kan tolkes som "bundethetens’ siste skanse? Eller er

det heller slik Kristian Wahlin antyder, manglende verstekniske kunnskaper som
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ligger til grunn for denne blandingsformen? Med henvisning til sitt svenske
materiale i tidsrommet 1901-1945, eksemplifisert ved Karin Boyes “"Raddad”
(Moln, 1922), sper likevel Wahlin seg om det kanskje finnes en kunstnerisk
bevisst umetrisk rimet versform pa denne tiden (Wahlin 1974: 59). Nar Inger
Hagerup verdsetter ujevnhetene og friksjonen i Hofmos forste dikt, kan det
nettopp veere uttrykk for bevissthet om og aksept for en slik mellomkategori.

Enderimet har statt sterkt i nordisk lyrikk helt siden 1200-tallet. Man skal
ikke se bort fra at knittelversets sterke stilling i den nordiske folkelige poesien har
hatt betydning for utviklingen av de frie rimversene pa 1900-tallet. N& har riktig
nok ikke knittelen veert forbundet med noen stor prestisje, preget som den er av
«en viss formlgshet og rytmisk vilkarlighet» (Lie 1967: 554). Trolig er derfor de
kontinentale og mer anerkjente symbolistiske impulsene like viktig for
forstaelsen av den umetriske rimede versformen. Man kan se denne blandings-
formen som en sen avart av det franske ‘vers libres’. A spore slike genealogier
kan imidlertid bare bli spekulasjoner.

Nar det gjelder den hyppige forekomsten av umetriske rimede dikt hos
Hofmo og andre norske lyrikere pa 1940- og 50-tallet, synes det imidlertid klart at
fenomenet ma ses i lys av den generelle formelle oppbruddssituasjon. I dette
tidsrommet skjer det store endringer i det lyriske formspraket, noe som naturlig
nok stilte poetene overfor sjangermessige og estetiske normkonflikter. Det er ikke
urimelig & tenke seg at den formelle nyorientering medferte en viss usikkerhet
med hensyn til de rddende poetiske normene, og at rimet ble noe mange klamret
seg til som en lyrisk identitetsmarker. Tradisjonelle og modernistiske idealer ser
ut til & trekke tekstene i ulike retninger samtidig. Ogsd mange av Gunvor Hofmos
tidlige dikt beerer preg av en slik poetisk normkonflikt.

Det frie rimede verset ma etter alt & demme ha veert en skjor og ustabil
diktform, siden denne spesielle kombinasjonen av "bundethet’ og ’frihet’ ble
mindre og mindre vanlig ut over i etterkrigstiden. Dette kan veere et tegn pa at
det umetriske rimede verset ikke var noen versform i egentlig forstand, men
snarere et overgangsfenomen. Det er mulig at det fantes en kunstnerisk bevisst

umetrisk rimet versform i Norden i en kortere periode, slik Wahlin antyder, men
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ser man hele hundredret under ett, er det mer neerliggende a betrakte rimet som
en rest av en gammel versifikasjonspraksis. Enderimet ser ut til & ha mistet mye
av sin motivering etter hvert som den metriske rytmen loste seg opp. En
versform som kombinerte rim og fri rytme var sdrbar innenfor et frigjort
modernistisk paradigme, og det er derfor neerliggende 4 se dette fenomenet som
et vershistorisk intermesso.

I Gunvor Hofmos lyrikk finnes det spredte forekomster av rimede dikt til
helt ut pa 1970-tallet, men allerede i hennes samling nummer to Fra en annen
virkelighet (1948) signaliseres det at den metriske frigjoring ogsa omfatter et farvel
til rimet. Pa hvilken mate de formelle grepene endres i oppfelgersamlingen vil vi
komme grundigere tilbake til i kapittel 6, men i det neste kapitlet skal vi kaste et

tilbakeblikk pa Hofmos ungdomslyrikk.
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How can we know the dancer from the dance?

William Butler Yeats

Da Jan Erik Vold i 1997 kunne presentere Gunvor Hofmos Etterlatte dikt, kom det
til syne flere interessante forhold ved forfatterskapet. Blant annet viste det seg at
Hofmo hadde bevart to skrivebgker med ungdomsdikt; den forste med tekster
datert sa tidlig som 1937, hvorav de fleste var skrevet under pseudonym; den
andre inneholdt dikt fra krigens dager, skrevet mellom 1940 og 1944. Etter at
Hofmo vinteren 1953 mislyktes i sitt forsek pd a fa utgitt Ruth Maiers dagbgker,
og fa mdaneder for det store psykiske sammenbruddet i juni samme &r, onsket
hun & deponere sine ungdomsdikt pa Gyldendal forlag. I den anledning skriver

hun et brev til forlagsredakter Sigmund Moren, datert 26.03.53:

Denne konvolutten eller pakken har min far forseglet for meg. Den inneholder et
par beker med mine tidligste dikt, samt forskjellige andre dikt som jeg ikke har
funnet gode nok til & publisere. Men iallfall er det meg fra 16 arsalderen. Jeg vil fa
lov til & pavise min egen trdd, takk. Men jeg var absolutt ikke noe vidunderbarn,
disse forste tingene er klossete og uferdige og alt det geerne som tenkes kan. Men
jeg tror De skal kunne kjenne meg igjen. Sa ma De vere oppmerksom pa at jeg
skammet meg over a skrive, slik at jeg satte de forskjelligste pseudonymer pa
diktene mine i begynnelsen: Grey Stone og Tove Tam og Asle Jord og jeg vet ikke
hva, og jeg skrev dem inn i en bok sammen med dikt av @verland, Rudolf Nilsen
0.s.v. som jeg svermet for i den alderen. Pavirket av disse var jeg nok ogsa. (Sitert
etter J. E. Vold, Hofmo 1997: 253)

Her innremmer Hofmo sin tidlige pavirkning fra Arnulf @Jverland og Rudolf
Nilsen. Bak “o.s.v.” skjuler det seg for egvrig navn som Inger Hagerup, Arne

Paasche Aasen og Nordahl Grieg, samt Holger Drachmann og “Engelske diktere
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som dede unge”: blant andre Keats, Shelley og Byron.>! Det er interessant a fa
innblikk i hvilke inspirasjonskilder Hofmo hadde forut for sin debut, men minst
like interessant er det & se hvordan hun vurderer sine egne dikt. Hofmos
egenvurdering er bdde preget av selvsikkerhet («Jeg vil fa lov til & pavise min
egen trdd, takk») og ydmykhet («disse ferste tingene er klossete og uferdige»;
«jeg skammet meg over a skrive»). De selvkritiske utsagnene er neppe uttrykk for
falsk beskjedenhet. Vi md gd ut fra at Hofmos vurderinger er oppriktig ment, og
at skamfelelsen var reell.

Sammenhengen mellom diktning og skam blir ikke forklart neermere i
dette brevet, men man aner at noe av forklaringen kan ligge i holdninger i de
neere omgivelsene, og dermed hos Gunvor Hofmo selv, med hensyn til det &
utlevere sine innerste fglelser, folelser som kanskje i seg selv ble opplevd som
skammelige. I ungdomsdiktene ytrer skammen og sarbarheten seg pa ulike plan,
ikke minst i det konkrete behovet for maskering. Hun skjuler seg bak ulike alias
som Grey Stone, Tove Tam og Asla Jord, en navnesymbolikk som signaliserer
tungsinn, temmethet og ded.>? Et fjerde pseudonym, Nike, bryter imidlertid med
dette monsteret ved at det skrivende jeget gdr inn i rollen som den bevingede
seiersgudinnen. Tematisk synes likevel ikke Nike-diktene a skille seg vesentlig
fra de ovrige. Tekstene omhandler vanskelige oppvekstvilkar, klassekamp, angst
for verdensfreden, klgften mellom barn og voksen, tapt uskyld, og ikke minst
manglede muligheter for selvrealisering. Samtidig vet man at biografien forteller
om opprivende hendelser i Hofmos neaermeste familie; foreldrene skilte lag i 1937
da Gunvor Hofmo var 16 dr gammel, og hennes forste dikt skriver seg nettopp
fra denne tiden.

Lengselen etter & komme vekk fra oppvekstmiljoet er sterk, og vi finner
den skildret blant annet i "Ostkantgate”. Diktet er det forste Hofmo skrev uten

pseudonym, trolig varen 1938. Her skildres en tilstand hvor jeget til en viss grad

51 Det er Jan Erik Vold som kan opplyse om dette. Jf. kommentarer til Etterlatte dikt (Hofmo 1997:
254).

52 Man konstaterer at den melankolske grunntonen i Hofmos tekster kan spores helt tilbake til
tendrene; den er med andre ord ikke utelukkende knyttet til krigen og tapet av Ruth Maier.

127



Kapittel 5

har forsont seg med sin bakgrunn, og kanskje er det nettopp derfor hun kan

oppgi sin anonymitet:

Ustkantgate! Deg har jeg forrddt

tusen ganger.

Mens jeg har gatt

pa din asfalt, lengtet jeg etter treer og bolgers
hviskende sanger.

A ostkantgate! Tilgi, tilgi

mitt dumme gnske om & komme vekk
fra deg og dine murstensgarder! De
som fylte meg med hat og skrekk

fordi jeg i min dumhet trodde

du og dine garder var et fengsel,

at alle de som bodde

der, matte visne i avmakt og lengsel.

Tilgi, tilgi! Na vet jeg bedre:

hos deg alene horer jeg til.

Og sa kan stemmen til mine bondefedre

lokke med treer og belgesang sa meget den vil!

Ja, na vet jeg sa meget bedre

at du og alle estkantgaters bitre grd

skal ikke gjennom graheten fornedre

men styrke hatet, til det blir sterkt nok til a fla!

N4 er véren hos deg, ostkantgate!

Fra rennestein strommer en sglebekk

over din glinsende asfalts flate

- og fra deg har jeg engang ensket meg vekk?

(Hofmo 1997: 28)

Man fornemmer bitterheten i skildringen av den individuelle begrensingen i det
a vokse opp i de trangbodde arbeidergdrdene pd Oslo ostkant i
mellomkrigstiden, der man visner i “avmakt og lengsel”. Ikke desto mindre toner
diktet ut i en slags Wergelandsk forsoning der fordret kommer jeget til
unnsetning. Den ambivalente fglelsen av skam og lojalitet overfor hjemstedet

impliserer politisk oppvakning og klassebevissthet; “alle gstkantgaters bitre gra /
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skal ikke gjennom graheten fornedre / men styrke hatet”. Jeget er bundet til
ostkantgaten gjennom et paradoksalt kjeerlighet-hat-forhold.

Mens Hofmo i ungdomsdiktene tematiserer de fornedrende
oppvekstvilkarene, synes det & veere en annen type skam hun beskriver ti-femten
ar senere, nemlig skammen over det & dikte. Samtidig aner man at skammen over
hjemmet og skammen over skriften har sine bergringspunkter da det i begge
tilfeller griper inn i selve betingelsene for det & ville meddele seg. I 1949, pa et
tidspunkt da Hofmo hadde rukket & etablere seg som forfatter med to
diktsamlinger og blitt tatt opp som medlem i Den Norske Forfatterforening,
presenterer hun i lyrikkantologien Det beste jeg har skrevet diktet “Fra en annen

virkelighet” med felgende bekjennelse:

En er ikke “gla’ i sine dikt. De er altfor pinlige vitner. En skammer seg over dem
som ndr en ser sitt ansikt altfor plutselig og nakent i speilet etter en vakenatt. Og
en vender seg vekk fra disse ordene, disse megrke vitnene. Finnes det ikke noe
annet, noe mykere, noe roligere og mer "normalt’? Noe du heller kan vedkjenne
deg enn dette. Men opplevelsen kjenner ikke smutthull, skriket ikke verdighet,
smerten ikke selvrespekt. Det var dette du skrev, enda du helst ville ha skrevet
noe annet. S& blir da ditt beste dikt det du skammer deg mest over, det du
allerhelst ville ha fornektet, fordi det blottet for mye av det innerste i deg. S& blir
da ditt beste dikt det du ikke ville ha skrevet, fordi det kostet deg for mye.
(Hofmo 1949: 105)

Smerten kjenner ikke selvrespekt. Diktet er heftet med skam, ikke fordi det er
darlig men fordi det er eerlig, fordi det er et morkt vitne over eget sjelsliv. Dette
er en av de klareste formuleringene fra Hofmos side angdende egen poetikk, en
bekjennelse som griper direkte inn i den ekspresjonistiske estetikken.

Hofmo er blitt stdende som representant for en ekspresjonistisk stromning
i norsk lyrikk, men hva slags ekspresjonisme er det egentlig som utfolder seg i
hennes dikt? I denne selvpresentasjonen formulerer Hofmo en ’‘skammens
poetikk’. Hofmos ekspresjonisme synes med andre ord a ha andre forutsetninger
enn for eksempel Edith Sodergrans, den sistnevnte som i innledningen til sin
andre diktsamling Septemberlyran (1918) proklamerer at hun har oppdaget sine
dimensjoner: “Det anstar mig icke att gora mig mindre &n jag dr” (Sodergran

1994: 59). Mens Sodergran betjener seg av en nietzscheansk selvhevdelse, ma
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fundamentet for Hofmos poetikk trolig sgkes i andre kilder. I dette kapitlet skal
vi belyse Hofmos ekspresjonisme, og eventuelt mangel pa sadan, med
utgangspunkt i et av ungdomsdiktene. Vi vil ha en komparativ tilneerming til
fenomenet, ved ogsa a vise til andre representanter for nordisk og europeisk
ekspresjonisme. Nar man drefter forutsetningene for Hofmos skrivemadte, vil

stilistiske, politiske og historiefilosofiske forhold matte ses i sammenheng.

“Dansen rundt gullkalven”

Formbhistorisk er det av seerlig interesse hvordan versifikasjonsproblemet lases i
de upubliserte tekstene. I motsetning til debutsamlingen som var igjennom flere
runder med konsulenters inngripen, er de etterlatte diktene skrevet uten ytre
sensur. Samtidig ma vi konstatere at ungdomsdiktene byr pa fa overraskelser nar
det gjelder eksperimentell utfoldelse. Det finnes to prosadikt, “"Regn” og ”Bélet”,
begge skrevet under pseudonymet Nike, men disse likner korte utdrag fra lengre
fortellinger og mangler den lyriske konsentrasjon og det formoverskridende
preget man gjerne forbinder med prosadiktet (jf. kapittel 8). Diktene for gvrig er
skrevet inn i den etablerte rimtradisjonen og anvender konvensjonelle
strofeformer; i “Ostkantgate” var utgangspunktet en firelinjet firetaktig
strofeform. Utfyllingen er imidlertid uskjematisk, og man legger merke til en
relativt dristig bruk av enjambement som innebeerer forflytting av antall
aksentueringer innad i linjen. Men selv om Hofmo tar seg flere slike interne
friheter, er det en overdrivelse 4 si at ungdomsdiktene innevarsler en
modernistisk omdreining i forfatterskapet. Heller ikke pd det visuelle planet er
tekstene spesielt utfordrende; de fortoner seg oftest som enkle impresjoner.

I den forste skriveboken (1937-1940) finnes det imidlertid ett interessant
versteknisk unntakstilfelle: det nest siste diktet, med den bibelske tittelen

«Dansen rundt gullkalven» (jf. bildevedlegg).?3 Man kan diskutere hvor vidt det

5 I Etterlatte dikt er "Dansen rundt gullkalven” plassert aller sist i den ferste bolken med
ungdomsdikt, men Jan Erik Vold kan i et brev til undertegnede (datert 11.03.03) opplyse om at i
Hofmos egen skriveperm er diktet skrevet inn med blekk nest sist, mens “Kaktus” er plassert
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er verdt a bruke tid pa a kommentere dikt som Hofmo selv vurderte som
«klossete og uferdige», men dette skiller seg betraktelig ut fra de ovrige bade
rytmisk og ved sitt ekspresjonistisk visjoneere billedsprak. “Dansen...” er blant de
fa diktene som ikke er skrevet under pseudonym, og det er kvalitativt pa heoyde
med det hun publiserte senere. Man har likevel fornemmelsen av a std overfor en
pastisj. Referansen til 2. Mosebok er apenbar, men ogsd ekko fra andre
intertekster er ierefallende. For vi forfelger noen tekstuelle spor som kan kaste
lys over den poetiske diksjonen i denne teksten, skal vi se neermere pa diktets
rytmiske og retoriske organisering. Noen eksakt datering av diktet er ikke gitt,
men det er skrevet en gang i tidsrommet 1937 - 1940. Det vil si 6 til 9 ar forut for

debuten. Gunvor Hofmo var da mellom 16 og 19 ar gammel.

Dansen rundt gullkalven

Europa danser. 00000 1
Europa er en blodig forslatt kropling 00000000000 2
som danser 000 3
med lamme ben og mimrende lepper 0000000000 4
hvorav hese lyder trenger frem, 000000000 5
opp mot ham, guden, 00000 6
guden i morkets rike: vanviddet! 0000000000 7
Foreren! Ooo 8
Krgplingen har kastet krykkene 000000000 9
og danser pa lamme ben 0000000 10
mens lemmene skjelver i krampe. 000000000 11
Fordi han har befalt det. 0000000 12
Hypnotisert av brennende vanviddsgyne 000000000000 13
danser og danser krgplingen uten krykker 000000000000 14
i den store, berusende maktillusjon. 000000000000 15
Myrd, jag, brenn, 000 16
makt er sin egen rett! 000000 17

bakerst. Det er noe uklart hvorfor denne omrokkeringen er foretatt, men redigeringen er antakelig
motivert ut fra at krigen fungerer som kriterium for disposisjonen av disse forste tekstene, og
”Kaktus” har ingen klar krigstematikk: “hjertet blir en kaktus/ hvis det nekter, smalig from/ &
motta mer enn det kan gi” (Hofmo 1997: 47).
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Menneskelighet, hva skal vi med menneskelighet? = Oooo00O0000000 18
Menneskelighet skaper ikke gode soldater. 00000000000000 19
Her, hvor krgplingen skriker med hes stemme 00000000000 20
opp mot guden og beruser seg i sin egen dans. 00000000000000 21
Og pa frossen jord ligger krykkene 0000000000 22
bygget opp av kjerlighet og medlidenhet, 000000000000 23
slengt vekk i overmot. 000000 24
Dansen, den siste store dansen 000000000 25
rundt gullkalven. 0000 26

(Hofmo 1997: 48)

Teksten har en dityrambisk stil - ekstatisk, voldsom og uforutsigbar, med en
diksjon preget av stor patos. Samtidig framstiller diktet en skarp og klartseende
analyse av den politiske situasjonen i Europa rett for utbruddet av andre
verdenskrig. Mens den opprinnelige dityramben i det gamle Hellas var et
hyllestkor til Dionysos, kan man i Hofmos dikt tolke Europa som et dansende kor
rundt Foreren. I sd fall er det mest neerliggende a lese den eksalterte formen
ironisk. Den berusende masseforforelse gir seg utslag i diktets rytmiske og
visuelle utforming.

Det sies at gjentakelsen er det primitive uttrykk for sterk sinnsbevegelse
(Albeck 1969 [1939]: 155). Gjentakelsen bidrar til & forsterke og intensivere. I
Hofmos «Dansen rundt gullkalven» ser vi hvordan gjentakelsene sa a si
dramatiserer sinnsbevegelse. Men den affektive dynamikken framkommer i like
stor grad gjennom variasjon og brudd som gjennom repetisjonene som sddan.
Her finner vi heyst varierende lengder pd verslinjene og omfang av
versgruppene ('strofene’). Et par av dem bestdr bare av en enkelt linje, og den ene
sdgar av ett enkelt ord («Fereren!»). Forsgk pd & skandere diktet, viser betydelig
variasjon i betoningsfrekvens, alt fra spondéer («Myrd, jag, brenn»: OOO) til
opphopninger av 5 ubetonte per betoning («Menneskelighet, hva skal vi med
menneskelighet?»: Oo0000000000000). Man kan finne lokale tendenser til
regelmessige rytmefigurer, som de firefotede anapestene i linje 15 (“i den store,

berusende maktillusjon”), men selv om slike ansatser til metrisitet gjor seg
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gjeldende, er diktet totalt sett fritt i sin rytmiske organisering. Pausene og
bruddene bidrar til & iscenesette affekt og indignasjon hos den lyriske stemmen.
Til tross for den rytmiske friheten, er diktet gjennomvevet av en
dominerende gjentakelse pd det syntaktiske og motivmessige planet: «Europa
danser». Frasen «Europa danser» er et ledemotiv i syntaktisk, visuell og
semantisk forstand mer enn i metrisk forstand. Med utgangspunkt i dette motivet
utfolder diktets rytme seg. Motivet gjentas 5 ganger (dvs. 6 forekomster totalt; 7
hvis man inkluderer tittelen), men stadig i utvidet og variert form, og dermed blir
den prosodiske enheten (000Oo) brutt opp og den stavelsesrytmiske likevekten

midlertidig suspendert. Diktets variasjoner over «temaet» kan sammenfattes slik:

Europa danser. (1)
Europa er en blodig forslatt krepling/ som danser/ ... (2-3)

[...]
Kreplingen [Europa] har kastet krykkene/ og danser pa lamme ben/ ... (9-10)

[...]
.../ danser og danser krgplingen uten krykker/ ... (14)

[..]

... krgplingen skriker med hes stemme/ opp mot guden og beruser seg i sin egen
dans. (20-21)

[..]

Dansen, den siste store dansen/ ... (25)

[..]

I den forste gjentakelsen foregadr det en ekstensjon av grunnmotivet i form av
presisering og utdyping. Kreplingen introduseres som synonym til Europa
gjennom subjektspredikativet «en blodig forsldtt krepling»; en tydeliggjering av
den innledende setningen. Syntaktisk sprenges subjekt og verbal fra hverandre;
«Europa» og «danser» danner ikke lenger en fullstendig mening alene, men
fungerer na som polene for fraseringen i linje 2-3. Isolert minner gjentakelsen om
en symploke (bade innledningen og avslutningen er identisk), men det settes ikke
punktum ved linje 3. I syntaktisk forstand er linje 3 bare begynnelsen pa en
relativsetning som far sin fortsettelse i linje 4, dermed ma4 linje 4-7 forstds som en
ytterligere presisering av hovedmotivet. Man kan ogsd innlemme den

enkeltstdende linje 8 i denne ekstensive bevegelsen, der diktet retorisk ndr et
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foreleopig klimaks ved a utrope objektet for den tilbedende dansen: «guden» —>
«guden i merkets rike» —> «vanviddet» —> «Fegreren». Denne gradvise
oppbygningen innebeerer en stigning i intensitet, men tonen dempes noe igjen i
linje 9-10 i det grunnmotivet gjentas for andre gang. Pa dette stadium i teksten
befinner man seg helt og holdent innenfor det allegoriske virkelighetsplanet:
Kroplingen danser. «Europa» forekommer ikke lenger i diktets vokabular, men
spoker i bakgrunnen som et hermeneutisk ngkkelord.

Den allegoriske modus fastholdes ogsd i neste gjentakelse, men frasen har
der fatt invertert form: «danser og danser krgplingen». I tillegg forsterkes
gjentakelsen internt gjennom polysyndetisk dobling av verbet. Dansen gestaltes
som ukontrollert, intens og ustoppelig. De pafelgende korte strofene, linje 16-17
og 18-19, vil kunne leses som en iscenesatt ordre fra foreren. Prosopopeiaen lar
seg riktig nok ikke utvetydig utskille gjennom anferselstegn, men «makt er sin
egen rett!» framstar som en ironisk gjengivelse av fererens budskap, som et
krigens imperativ, men frasen vil ogsd kunne tolkes som fegrerens ordre
internalisert i kreplingen, og dermed som symptom pd dennes maktillusjon. I
linfje 20 overtar imidlertid tekstens observerende instans med den
eksklamatoriske leserhenvendelsen «Hor», og grunnmotivet gjentas nok en gang:
«krgplingen ... beruser seg i sin egen dans». Her kommer dansens dionysiske
aspekt klart til syne; beruselsen innebeerer nytelse og ekstase, men ogsd mangel
pa realitetsorientering og kontroll.

De to siste repetisjonene (vers 21 og 25) har en noe annen syntaktisk form
enn de fire forste leddene, men erstatningen av verbet «danser» med substantivet
«dans» kan analyseres som et polyptoton, en etymologisk gjentakelse (her:
krgplingen danser sin dans). I den siste repetisjonen er ogsd subjektet
fraveerende, men semantisk vil det veere naturlig 4 betrakte variasjoner ogsa av
denne karakter som gjentakelser av den innledende linjen. I dansen vil subjektet
uansett veere underforstdtt. Nar det gjelder diktets totale rytmestruktur,
registrerer man at de forste gjentakelsene faller tett, mens tekststrukturen tillater,
eller fordrer, mer spredte forekomster utover i diktet, for s& avslutningsvis &

stanse bevegelsen med den fordoblende figuren epizeuxsis (riktig nok skilt ved
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en diakope): «Dansen, den siste store dansen». Igjen synes gjentakelsen & bidra til
diktets stigende patos; hver ny repetisjon innebeerer en amplifikasjon i forhold til
den foregdende.

Diktets to siste linjer er en gjentakelse av tittelen, eller rettere sagt: disse
linjene motiverer diktets tittel. Den bibelske referansen setter situasjonen i
mellomkrigstidens Europa i et storre perspektiv. Tittelen «Dansen rundt
gullkalven» viser til 2. Mosebok kapittel 32 og beretningen om Israelsfolket som
vendte seg bort fra Gud, og som under Arons ledelse laget en gullkalv som de
dyrket som avgud. Dette opprerte bdde Gud og Moses, og avgudsdyrkelsen ble
hardt straffet.>* I Det gamle testamentet er historien om gullkalven en historie
som prediker hvordan Gud ikke tdler svik. I Hofmos dikt er det ingen Gud som
griper inn for 4 stanse dansen, men det observerende jeget befinner seg ikke
desto mindre i en tilstand av hellig vrede. Det pafallende ved Hofmos profetiske
rost er imidlertid hvordan denne stemmen synes & veere splittet av en moderne
desillusjonert ironi, noe som blant annet kommer til uttrykk ved at hun slipper til
orde ogsa forerens, og til dels krgplingens, stemme. Samtidig som kreplingens
bevisstlgse handling fordemmes, vises han medynk. For det lyriske blikket, og
for leseren, framtrer den dansende som en ynkelig skikkelse. Man ser for seg den
krigsskadede («blodig forslatt»), som til tross for sine erfaringer lar seg forfore av
voldsmakten. Den oppheoyde «guden i merkets rike» har klare demoniske og
sataniske trekk. Hvordan dette kan relateres til en ekspresjonistisk

lyrikkonvensjon, skal vi straks komme tilbake til.

“Europa brenner!”

Som mange andre unge nordmenn med venstrepolitisk orientering var Gunvor

Hofmo sveert opptatt av de storpolitiske begivenheter i Europa pa 1930-tallet. I

54 | diktet ”“Aron” fra den sene samlingen Ord til bilder (1989) henspiller Hofmo pa den samme
beretningen, og Gud beskrives der som en “tordenrest fra det hoye”. Kunstfilosofisk er dette
interessant, for mange har hevdet at den jedisk-kristne kulturtradisjonens ikonoklasme og
prioritering av stemmen kan tilbakefores til nettopp det gammeltestamentlige forbudet mot &
danne seg avguder.
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det korte prosastykket «Tanker ved nyttarsskiftet» (1938), forst publisert i Morkets
sangerske (2000), skildrer hun angsten og avmakten overfor den autoritere
utovelsen av makt, men vi fdr ogsa se hvordan poesi kan fungere som

avreaksjon:

Luften blev flenget av skjeerende bétsirener og klokkeklemt. Aret 1937 var endt.
Men der kom skikkelser i laser og filler som sa: «Vi er neden. Var tid er ikke
endt!» der stod bleke soldater med lemlestede skikkelser pa rykende ruinhauger
og ropte: «Krig, i hvilken hensikt?» Og det kom en hvit skikkelse som bare kunde
skimtes utydelig, som sa: «Jeg er rettferdigheten. Jeg er ded. Menneskene har
drept mig.»

Aret 1938 er ringt inn. Men krig og vold og gufs av hat stremmer imot oss
fra landene. [...].

Og det er det fortvilede at vi er for unge til & resignere og for gamle til &
dremme om Utopia. S& begynner nogen med overdreven dyrking av sport, av
film og teater. Resten dyrker @verland og sitter baid over diktene hans og lurer
pa hvad han egentlig mener med det og det. Nar vi kommer ut i vinterdagen, vet
vi selv at vi er grd i huden og at vi er bld under ginene, for @verland er slett ikke
bra hverken for helsen eller hodet ndr man er ung og tankeles. Men vi kan ikke
for det, vi elsker profeten @verland [...]. (Vold 2000: 144)%

Den 18 ar gamle Gunvor Hofmo ma konstatere at hun er for ung til & resignere og
tyr derfor til Arnulf verlands lyrikk som moralsk oppbyggelse. Samtidig
registrerer vi galgenhumoren og den ironiske distansen i utsagnet om at
diktlesning er helsefarlig, og man aner en ambivalens hos Hofmo i forhold til sitt
forbilde; “Vi kan ikke for det, vi elsker profeten Jverland”. En slags skamfglelse
synes 4 gjore seg gjeldende ogsa her. Men kanskje er tvetydigheten ogsa uttrykk
for en begynnende lgsrivelse fra den store poesihgvding. Er det nettopp en slik
ambivalens som utspiller seg i “Dansen rundt gullkalven”?

Det er liten tvil om at @verlands diktning spilte en stor rolle for Hofmo i

en tid da demokratiet var truet pa det europeiske kontinentet, bdde i Francos

5 ] dette utdraget kan vi muligens finne stottepunkter for en mer eksakt datering av «Dansen
rundt gullkalven». Diktet kan leses i direkte forlengelse av prosastykkets skildring av den
personifiserte ngden og de «bleke soldater med lemlestede skikkelser», samt rettferdigheten
framstilt i gjenferdets skikkelse. Det er dermed ikke usannsynlig at ogsd «Dansen rundt
gullkalven» er skrevet pd nydret 1938. P4 en annen side er plasseringen av diktet helt
avslutningsvis i skriveboken en indikasjon pa at teksten kan veere skrevet tett opp mot
krigsutbruddet, dvs. 1939/1940.
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Spania, Mussolinis Italia, Stalins Sovjet og Hitlers Tyskland. Hvor vidt Hofmo
hadde lest Uverlands nyeste samling Den rode front fra 1937 kommer ikke
eksplisitt fram i hennes nyttdrsrefleksjon, men man ma anta at hun kjente til
boken, om ikke annet gjennom omtale i pressen. I det velkjente «Du ma ikke

sove» heter det blant annet:

[..]

Du ma ikke sitte trygt i ditt hjem

og si: Det er segrgelig stakkars dem!

Du ma ikke tale sd inderlig vel

den urett som ikke rammer deg selv!

Jeg roper med siste pust av min stemme:
Du har ikke lov til & ga der & glemme!

Tilgi dem ikke; de vet hva de gjor!

De puster pa hatets og ondskapens glor!
De liker & drepe, de frydes ved jammer,
de onsker 4 se var verden i flammer!

De onsker 4 drukne oss alle i blod!

Tror du det ikke? Du vet det jo!

[.]

Jeg roper i morket - 4, kunde du here!
Der er en eneste ting & gjore:

Verg dig, mens du har frie hender!
Frels dine barn! Europa brenner!

[.]

Dagen bakenom jordens rand

steg med et skjeer av blod og brand,
steg med en angst s andelos,

at det var som om selve stjernene frgs!

Jeg tenkte: Nu er det noget som hender. -
Var tid er forbi - Europa brenner!

(Dverland 1999: 336)

@verland uttalte selv om Den rode front i ettertid: «Boken er blitt til mot en merk
og blodig bakgrunn av borgerkrig, fascisme og reaksjon — i den skygge som den

annen verdenskrig kastet foran sig» (dverland 1999: 305). Det er mot den samme
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bakgrunn Gunvor Hofmo skriver sine ungdomsdikt, og samtidig synes det klart
at Qverlands tekster utgjor en viktig del av hennes kulturelle bakgrunn. Ndr man
jamferer «Du md ikke sove» med «Dansen rundt gullkalven», finner man klare
fellestrekk i tone og tematikk. Det eksklamatoriske preget og den bibelske
referanserammen deler Hofmo med @verland, men forst og fremst deler de den
samme bekymringen for Hitlers frammarsj og Europas politiske utvikling. Mens
Hofmos hovedmotiv er det allegoriske «Europa danser», knytter Jverlands
advarsel seg til frasen «Europa brenner». Syntaktisk og metrisk er de to frasene
identiske og som anafore & betrakte sett i forhold til hverandre. Her star vi
overfor en slags intertekstuell rytme, et isokolon mellom to ulike tekster, eller en
hypogrammatisk derivasjon, for & ty til strukturalistisk terminologi.>® Begge dikt
er skodd over samme lest, de benytter seg av det velprovde motivet, klisjéen, om
man vil: Europa befinner seg i krise.

Hofmos dikt skiller seg imidlertid fra @Jverlands ved et mer utfordrende
bildesprdk, der Europas blinde fererdyrkelse visualiseres i en forvrengt og
grotesk form som krgplingens dans. Mens verland for det meste unngar
enjambement og disponerer rytmen i firetaktige linjer og parrim, gjor Hofmo ikke
noe forsgk pa a holde seg innenfor metriske og rimende rammer. I "Dansen
rundt gullkalven” ser vi at de rytmiske enhetene ikke er bundet til den enkelte
verslinjen. De lange variantene er ledsaget av enjambement og en fremadrettet
bevegelse, mens de kortere variantene holdes innenfor versets rammer og far et
mer definitivt, avsluttet preg. I dette spillet mellom det momentane og det
dvelende, mellom de harde, voldsomme utbruddene og den meysommelige
utpenslingen av bildet av den tragiske kroplingen, det personifiserte Europa,

finner vi mye av tekstens dynamikk.

5% ] Semiotics of Poetry gjor Michael Riffaterre rede for hvordan produksjon av poetiske tegn er
bestemt av hypogrammatisk derivasjon: “a word or phrase is poeticized when it refers to (and, if
a phrase, patterns itself upon) a preexistent word group. The hypogram is already a system of
signs comprising at least a predication, and it may be as large as a text. The hypogram may be
potential, therefore observable in language, or actual, therefore observable in a previous text. For
the poeticity to be activated in the text, the sign referring to a hypogram must also be a variant of
that text’s matrix.” (Riffaterre 1978: 23)
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En annen viktig forskjell mellom “Du ma ikke sove” og “Dansen rundt
gullkalven” er at Hofmos dikt mangler det utvetydige imperativet rettet til
leseren («Frels dine barn!»). Der Hofmo anvender imperativformen, er det i en
sarkastisk modus: «Myrd, jag, brenn, / makt er sin egen rett!». Dette skaper en
spenning mellom flere lag av utsagnsroller. Det finnes riktig nok to stemmer ogsa
i “Du ma ikke sove”, men turvekslingen mellom dem er klart markert i teksten
("det var som en stemme talte til mig”, etc.). @verlands temporale ordning av
sine stemmer innebeerer at de ikke forveksles med hverandre. I Hofmos dikt er
det knyttet storre uro til tekstens norm. Pa ett sted i diktet, i 20. linjes «Heor»,
appellerer riktig nok ogsa Hofmo til leserens engasjement, men dette imperativet
kan like gjerne leses som en retorisk pakallelse, og er neppe en politisk appell i
gverlandsk forstand. Der Overland maner fram det positive alternativet, utmaler
Hofmo et uhyggelig og pessimistisk bilde uten & ha utopien i sikte.

Det er likevel interessant a observere at selv om den appellative modus i
@verlands «Du ma ikke sove» i det ytre formidler en tro pa diktets makt,
dramatiserer teksten ikke desto mindre en sprakkrise. Her toyes sprakets
uttrykksevne til bristepunktet, forst og fremst materialisert gjennom
opphopningen av utropstegn (i dette utsnittet pa 22 linjer finnes totalt 14
utropstegn). I takt med Europas krise er det gétt inflasjon i spraklige virkemidler,
og det er naturlig & sperre seg om ikke dette nettopp viser at den appellative
retorikken har utspilt sin rolle. Man kan som Adorno lese utropstegnene som en
hjelpelas besvergelse, som et mdl pa avstanden mellom det ideale og det
realiserte (Adorno 1974: 108). Den frekvente bruken av utropstegn i Jverlands
dikt kan med andre ord tolkes som symptom pd det uoverstigelige gapet mellom
viljen til og evnen til kommunikasjon. Det er en viss diskrepans mellom budskap
og form, som for en moderne leser kan arte seg som et troverdighetsproblem.
«Jeg roper i morket - 4, kunde du here!» kan riktig nok leses som en metapoetisk
refleksjon over dette faktum. Slik kan man tolke inflasjonen i utropstegn som en
innevarsling av en ny poetikk.

Den samme krisen, sprdkinflasjonen, kan gjenfinnes i Hofmos dikt. Her

finnes en rekke store skilletegn som punktum, utropstegn og spersmalstegn.
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Frasene kastes ut og blir hengende igjen i luften. Den ekspressive tegnsettingen
fungerer slik at enkelte ord spikres fast som affektive punkter ned gjennom
teksten: «vanviddet!» - «Foreren!» - «makt er sin egen rett!» - «hva skal vi med
menneskelighet?». Det ekspressive trykket er sterkt allerede fra forste linje, men
det bygges opp stadig nye hoydepunkt underveis. De midlertidige
avspenningene er ngdvendige for & holde diktet i en slags strukturell balanse, og
fungerer som fraspark for nye eksplosive utbrudd. Vi legger merke til at de
enkeltstaende linjene er knyttet nettopp til folkeforfereren («Fereren!», «Fordi
han har befalt det.») Linje 16-17 («Myrd,...», etc.) utmerker seg ogsa ved sitt korte
og kompromisslgse preg, og arter seg som en ikonisk gjengivelse og illustrasjon
av despotens maktsprak. Fererens brutale retorikk mimes i den poetiske
diksjonen og fremmer et tilsvarende ubehag som man kan fole vis a vis
fascistiske folkemgter. Men samtidig er den lyriske stemmens forakt overfor dette
groteske fenomenet ikke til & ta feil av. M-allitterasjon far et besvergende preg
som pdkaller oppmerksomhet og som akkompagnerer tekstens morke grunntone;
«med lamme ben og mimrende lepper», «mot ham», «merket», «xmens lemmene
skjelver i krampe», «Myrd», «makt». «menneskelighet?». Men den foraktfulle
holdningen leser vi ferst og fremst ut av vokabularet: «vanviddet»,
«maktillusjon», og ikke minst tittelordene «dansen rundt gullkalven».

Til tross for sin sterke patos synes likevel «Dansen rundt gullkalven» & ha
funnet et annet svar pa formidlingsproblemet enn @verlands “Du ma ikke sove”.
I stedet for & insistere pa sprakets konvensjonelle fraser, gdr Hofmo veien om den
desautomatiserende analogien mellom kregplingen og Europa, og heystemtheten
synes & basere seg pa en storre spennvidde bade nar det gjelder bildesprak og
diksjon. Sa selv.om Hofmo dpenbart har latt seg inspirere av @verland i tema og
sterkt suggererende retorikk, skal man ikke se bort fra at nettopp metet med hans
appellative diktning konfronterte henne med en rekke sprdklige og
sjangermessige begrensninger hun gjerne ville utfordre.

Men hvilke andre uttrykksformer tilbed seg for Gunvor Hofmo pa 1930-
tallet? Spersmalet reiser seg i hvilken grad den ekspressive diksjonen i “Dansen

rundt gullkalven” springer spontant og umiddelbart ut fra diktets tema og
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observaterens indignasjon, og i hvilken grad det kan spores konkrete forelegg for
den dityrambiske formen som er anvendt i dette diktet. Assosiasjoner gar
naturlig nok i retnings av Friedrich Nietzsches Dionysos-Dithyramben (1889). Det
er imidlertid lite som tyder pa at Hofmo, med sin ettdrige handelsskole, har hatt
direkte kjennskap til Nietzsche pad dette tidspunktet. Derimot er det ikke
usannsynlig at hun har gjort seg kjent med hans estetikk indirekte gjennom
nordiske kollegaer som Edith Sodergran og Kristofer Uppdal. Vi skal kaste et
sideblikk pd et par aktuelle intertekster, uten dermed a argumentere for noen
direkte pavirkning. Metoden vil veere en type ‘jamfering uten bevistvang” (Witt-
Brattstrom 1997: 14), dvs. ambisjonen er kun & skissere et lyrikkhistorisk

bakteppe for Gunvor Hofmos tidlige forfatterskap.

«Danse macabre» som apokalyptisk visjon

I hvilken grad fantes det en norsk ekspresjonisme som ga gjenklang hos Hofmo
for andre verdenskrig? Det er blitt hevdet at norsk litteratur tok farvel med
Europa etter unionsopplesningen i 1905 og at Obstfelders utfordring av lyrikkens
normer ikke ble fulgt opp fer pa 1950-tallet, med Rolf Jacobsens to diktsamlinger
fra 1930-tallet som et hederlig unntak. Et slikt bilde er naturligvis bestemt av
gynene som ser, og det er gjort mange forsgk de siste tidrene pa a nyansere denne
litteraturhistoriske framstillingen. Kristofer Uppdal, som oppholdt seg i Tyskland
i tidsrommet 1913-1914 hvor han fikk vesentlig andre littereere impulser enn han
kunne fa her hjemme, er blitt trukket fram som et tidlig eksempel pa norsk
ekspresjonisme. Utbruddet av forste verdenskrig tvang ham tilbake til Norge,
men krigen synes a ha avtegnet seg i hans lyrikk pa en seeregen mdte. Arnljot
Eggen skriver at Uppdal er “ein moderne diktar i si erkjenning av at verda er ei
anna enn for. Denne uro og vantrivnad i tida loyste seg ut i uttrykk for nervese
og nermast apokalyptiske stemningar” (Eggen 1980: 68). Den formelle
nyskapingen som vi ser i mange av Uppdals dikt i tida rett etter forste

verdenskrig, har mange likhetstrekk med det vi finner hos de finlandssvenske
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modernistene Edith Sédergran og Elmer Diktonius, noe som har vert vanlig &
fore tilbake til deres felles pavirkning fra Nietzsche.

Et eksempel pd Uppdals nervese og apokalyptiske stemninger finner vi i
diktet “Dansen” i samlingen Altarelden fra 1920. Teksten er skrevet i kjelvannet
av forste verdenskrig og knappe tjue ar for Hofmos «Dansen rundt gullkalven».
Man gjenkjenner det middelalderske dedsdansmotivet og elementer fra

heksesabbaten:

Det sit ein satan hegt pa eit berg

og ser pa eit skodespel.

Menneska dansar over ei stor slette.

Under den mjuke grene grassvorden er mange fallgraver
med kvasse spjut rett upp.

Menneska dansar, til torva dett undan
og dei heng og spralar pa spjut-odden.
Da lyr ein kaldskratt fra berget

— som ein dekk atterljom

av den glade latten fra dei som dansar.

Men dansen gar —

Alltid flyg nye syngjande fram dansesletta,
inn over fallgravene

og spjut-oddane.

Og den glade latten fra sletta
rullar kaldskrattande attende
fra satan pa berget.

(Uppdal 1997: 205)

Fra middelalderkunsten kjenner vi de allegoriske bilderekkene der deden i
benrangelets skikkelse henter med seg menneskene ved & fore an i dans.
Framstillingene av dedsdansen skulle pdminne folk om livets forgjengelighet, og
slike forestillinger var det seerlig grobunn for i tider preget av krig, pest, sult og
ulykker. Dodningen som danser for a lokke med seg menneskene, er et sterkt
suggestivt bilde som bdde Uppdal og Hofmo tar i bruk. Ved & relatere dette
motivet til samtidens politiske forhold, gis den gamle folkelige forestillingen ny
aktualitet. Det modernistiske manifesterer seg gjennom et stilisert bildesprak og

ved at tradisjonelle strofeskjemaer suspenderes. I likhet med Hofmos «Dansen
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rundt gullkalven» framstiller Uppdals «Dansen» en surrealistisk virkelighet der
bildet av de dansende menneskene oppleves som forvrengt og deformert. Lest
opp mot den historiske konteksten, er det neerliggende a tolke Uppdals dikt som
en allegori over forste verdenskrigs skyttergravskrigfering. «Dansen» mangler
imidlertid klare geografiske og politiske pekere, og det dpner opp for videre
tolkningsmuligheter. Mens ledemotivet hos Hofmo er “Europa danser”, heter det
hos Uppdal: «Menneska dansar». (Der fellesnevneren for @verland og Hofmo er
"Europa’, er altsa fellesnevneren for Uppdal og Hofmo "danser’.) Den poetiske
diksjonen er noe mer dempet i Uppdals “Dansen” enn i Hofmos "Dansen rundt
gullkalven”, men den frie formen er felles for begge. De to diktene har for gvrig, i
tillegg til dansemotivet, uhyggestemningen, den politiske analysen (hvis vi
fastholder samtidsperspektivet hos Uppdal) og den stiliserte bildebruken til
felles.

Uppdals affinitet til tysk ekspresjonisme er forst og fremst knyttet til
fascinasjonen for Nietzsches filosofi og diktning. I det perspektivet er det
neerliggende a forstda Uppdals «satan» i lys av Zarathustra og forkynnelsen om
overmennesket. I Uppdals aforismesamling Jotunbrunnen (1925) kan man finne
det utopiske synet pd mennesket som guddom basert pd en egen versjon av
Satan-myten. «Satan-pina er i seg sjglv menneskeleg. Satan er som eit menneske,
berre uhorveleg forstorra. Satan er det eevleg demde menneske» (Uppdal 1997:
310). Ut fra Uppdals metapoetiske betraktninger i Jotunbrunnen, kan det veere
grunnlag for a forsta «satan» som betrakter menneskenes dans, som en del av en
kunstnerproblematikk. Kunsten, lidelsen og det demoniske hgrer sammen:
«Skalden han er liding» (328); «pina er eit av dei dndelege grunn-to som aldri
kan teerast upp» (311). Ensomheten og lidelsen er med andre ord en forutsetning
for kunsten.

Sett i et slikt perspektiv, er satan i Uppdals dikt en langt mer sammensatt
storrelse enn den merke guden hos Hofmo. Man finner ikke den samme entydige
fordemmelsen av det demoniske hos Uppdal. For ham er det demoniske et
aspekt ved den nedvendige lidelsen som herder mennesket og gjor det stort.

Uppdal «gjor lidelsen til en absolutt makt som ferer menneskesjelene fram til en
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isolasjon av skremmende dimensjoner» (Ystad 1978: 239). I lys av den politiske
utviklingen pa 1930-tallet kommer denne estetiske posisjonen hinsides
distinksjonen godt/ondt til 4 arte seg mer og mer problematisk. Dersom man
leser Hofmos “Dansen rundt gullkalven” i forlengelse av Uppdals “Dansen”,
synes man litt enkelt og spissformulert & kunne hevde at Hofmo gjeninnsetter det
skillet mellom godt og ondt som Uppdal avskaffer ved hjelp av en Nietzsche-
inspirert lidelsestenkning. Er Hofmos hemmeligholdte ekspresjonisme-
eksperiment da en protest mot en nietzscheansk estetisme, mot 4 frisette diktning
fra moral? For vi kan gi svar pa dette, ma det sies noe mer om Nietzsche og det

ekspresjonistiske stilideal.

Det dionysiske og det apolliniske

I Geburt der Tragodie (1886) formulerer Nietzsche en metafysisk estetikk nettopp
med utgangspunkt i den greske mytologien, og han ser kunstnerens kreativitet i
sammenheng med gudenes skapende "ur-lyst’. Nietzsche framholder at kunsten
har sin forankring i dialektikken mellom det dionysiske og det apolliniske, dvs. i
spennet mellom rusen, ekstasen, musikken og anti-individuasjonen pd den ene
siden, og dremmen, skinnet, bildet og subjektets begrensede enhet pa den andre.
Nietzsche forestiller seg at lyrikken forst oppstdr som musikk som direkte
gjenspeiler «verdenssmerten», men denne musikken blir ferst synlig som lyrisk

form gjennom bildeskapingen.

Forst og fremst er lyrikeren, som dionysisk kunstner, aldeles blitt ett med selve
urgrunnen, dens smerte og selvmotsigelse, og frembringer avbildningen av den
som musikk [..] denne musikk [blir] pd ny synlig for ham selv, likesom i
dremmens liknelse, under innflytelse av den apolliniske billedskaping.
(Nietzsche 1993: 52)

Poesiens bilder forstds som dremmerepresentasjoner av dionysisk musikk, eller
som Nietzsche selv uttrykker det: «Apollon trer bort til ham [lyrikeren], og
bergrer ham med sine laurbzer. Den sovende fortryllelse i det dionysisk-

musikalske spruter nd lyriske dikt vidt omkring, lik gnistrende bilder» (Nietzsche
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1993: 53). Selv om den lyriske skapelsesprosessen er avhengig av at det
apolliniske legger visse band pa den dionysiske rusen og ekstasen, gir Nietzsche i
sin poetikk de dionysiske kreftene prioritet i den forstand at musikken og rusen
tenkes som forste ledd i formgivningsprosessen. Poeten blir sdledes et medium
for de guddommelige urkreftene.

I det selvbiogratiske verket Ecce Homo (1888) skriver Friedrich Nietzsche at
stilens hensikt er & meddele de store lidenskapelige spenninger, og han hevder
ubeskjedent & veere den som har oppdaget "Den store rytme i kunsten, den store
stil i periodebygningen, til uttrykk for et uhyre opp og ned av sublim, av
overmenneskelig lidenskap” (Nietzsche 1999: 60). Na skal man ikke uten videre
gd god for Nietzsches vurdering av egen innsats i den lyrikkhistoriske
utviklingen, for den ’store stil’ var tatt i bruk allerede i romantikken.
Anvendelsen av frie vers stemte overens med romantikkens idealer om
ubegrenset individualisme i formgivningen, og det frie verset oppsto pa tysk
grunn nettopp “i hdgnet av den tidigaste romantikens kult av ingivelse och
kénsla” (Lilja Norrlind 1981: 122). Nietzsches radikale estetisme ga likevel stotet
tii en omdreining i modernistisk retning, og den ekstreme subjektive
selvhevdelsen hadde sine implikasjoner for det lyriske formsprdaket. Hos
Nietzsche selv, som i apningsdiktet «Nur Narr! Nur Dichter!» fra Dionysos-

Dithyramben, kunne det arte seg slik:

«Der Wahrheit Freier - du? so hohnten sie
nein! nur ein Dichter!

ein Thier, ein listiges, raubendes, schleichendes,
das liigen muss,

das wissentlich, willentlich liigen muss,
nach Beute liistern,

bunt verlarvt,

sich selbst zur Larve,

sich selbst zur Beute

das - der Wahrheit Freier?...

Nur Narr! Nur Dichter!

[.]

(Nietzsche 1969: 375-376)
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Denne formen for abrupt frasering og “kunst med geberder” kjennetegner ikke
bare lyrikken, men kan ogsa gjenfinnes i andre av Nietzsches tekster. Det siterte
diktet finnes i en noe annen versjon i Also sprach Zarathustra (1883-92) under
overskriften “Det syngende tungsinn”.

Nér Edith Sodergran i innledningen til Septemberlyran (1918) skriver at hun
lar sitt “instinkt bygga upp vad mitt intellekt i avvaktande hallning aser”
(Sodergran 1994: 59), kan dette nettopp relateres til Nietzsches tanker om
kunstens forankring i det dionysiske og det apolliniske. Diktene skapes ved at
hun lytter seg fram til en “indre ild” og en "hgyere musikk’, som hun senere har
beskrevet i det forklarende manifestet “Individuell konst”. Hennes dikt er
skrevet i ”“vdardsloshetens tecken”, men det som gjor dem dyrebare, er at de
stammer fra et individ “av en ny art” (sitert etter Evers 1992: 52). Gjennom det
dionysiske vanvidd finner mennesket fram til sine dimensjoner, og poeten kan
dermed heve seg over begrensende sjangerregler.

Det er bred oppfatning om at Nietzsches tekster har hatt betydning for
Sodergran i formelt henseende. Eva Lilja siterer Bengt Holmqvist som knytter de
“eggande tillropen, de retoriska frdgorna och de “blixtrande’ rytmkasten” i Edith
Sodergrans diktning fra og med Septemberlyran til stilen i Dionysos-dityrambene
(Lilja Norrlind 1981: 247). Nietzsches anvendelse av frie vers, og serlig den
ekspressive utnyttelsen av spondé og enjambement, kan videre tilbakeferes til
gresk antikk lyrikk. Ernst Brunner, som har skrevet om Sodergrans
ekspresjonisme, hevder at formsprengning, tilbakevisning av rim og metrum, og
ikke minst det stilistiske mangfoldet, er et typisk kjennetegn for
ekspresjonismens ekspansive idealisme. Han beskriver ekspresjonismens tekster

som:

[...] veritabla tryckkammare for sjdlens eller affektjagets energiska rorelse.
Andens hiftiga urladdning reducerar forekomsten av artiklar och konjunktioner.
I stéllet river den med sig en tidigare osedd mangd utrops- och fragetecken som
uppddms vid sidan om rorelseverb, ordnybildningar, superlativer,
befallningsord, retoriska fradgor, etc. Kravet pa okad dynamisk aktivitet
tillgodoses ofta med kedjor av samordnande satser som tillats dterkomma vers
efter vers eller upplosas i mangtydiga, asyntaktiska satskonstruktioner. (Brunner
1985: 101)
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I det ekspresjonistiske diktet er ikke bare det visuelle motivet men ogsa rytmen
og diksjonen nedvendige uttrykk for et spesielt affektladet stemningsinnhold. En
konsekvens av dette er at man ikke kommer utenom den frie formen. De
metriske skjemaene forkastes av nodvendighet i det kreative kaos. Sjelens heftige

utladning skaper en voldelig diksjon.

”Sangens anda &r kriget”

I Nietzsches filosofi finner man tanken om at krig og kaos er tilstander hvor de
opprinnelige dionysiske kreftene kan fa slippes lgs. Kaoset blir en betingelse for
at noe nytt skal kunne skapes. Et gjennomgangsmotiv i Nietzsches
opphavstenkning er at kultur, skjennhet og moral ”springer ut av noe som er mer
grusomt, mer blodstenket og brutalt enn det selv” (Saaum 1991: 31). Ogsd hos
Edith Sodergran finner vi slike forestillinger, blant annet i diktet ” Apokalypsens

genius (Fragment)” fra Septemberlyran (1918):

Manniskor, det hadver sig i mitt brost.
Brand, rok, lukten av brant kott:
det ar kriget.

Ur kriget dr jag kommen - ur kaos uppstigen -

jag dr elementen - bibliskt gdngande - apokalypsen.
Over livet blickar jag mig om - det &r gudomligt.
Mitt dr kriget - eder tysta herres harmijoner

vem behovde er? Djupen gapa.

Outsadgliga ting ske bakom 6dets forlat.

Betvivlare, bespottare,
laggen icke edert finger pa livets mystar.
Livet ar gudomligt och for barn.

Séngarna voro inga harpospelare,

nej - forkladda gudar - Guds spioner.
Gamla tiders sdngare - trosten eder,
gott blod har flutit i edra adror -
ymnigaste roda krigarblod.

Séngens anda er kriget.

147



Kapittel 5

(Sodergran 1994 [1949]: 76-77)

Krigen tillegges en rensende funksjon, og dikteren transformerer kaos og ded til
poesi. Fra a ta utgangspunkt i den historiske katastrofen og den personlige
tragedien toner diktet ut i en slags lovsang til poesien. Her kunne man med Ebba
Witt-Brattstrom si at den blodige retorikken fortoner seg som dypt usmakelig i
historiens bakspeil (Witt-Brattstrom 1997: 175). Den kulturelle sublimering av
grusomheten kan imidlertid relateres til en futuristisk utopi. Witt-Brattstrom
minner da ogsd om at Nietzsche-pavirkningen hos Sodergran kom via russisk
messianisme, og at spenningen mellom det apokalyptiske og det utopiske i denne
idéstromningen kommer til orde nettopp i et dikt som ”Apokalypsens genius”.
Nar det gjelder tilneermingen til det historiske, formulerer Witt-Brattstrom en
viktig forskjell mellom Nietzsche og Sodergran: «Om Nietzsche till slut viljer den
ohistoriska 1osningen och den aktiva glomskan (galenskapen), sd vdljer
Sodergran med dppna 6gon den estetiserande, dverhistoriska strategin» (196).
Den estetiserende strategien ser imidlertid ikke ut til & veere noe alternativ
for Hofmo. Heller ikke kan “Dansen rundt gullkalven” leses som noe
trykkammer for affektjeget pa samme mate som i Sodergrans dikt ovenfor, i alle
fall ikke i den forstand at den lyriske stemmen stiller seg bak alle utrop,
befalinger, etc. Det synes 4 veere en mer forbeholden tilneerming til "den heftige
utladning” hos Hofmo, noe som dpenbart ma ses i sammenheng med de
historiske kjensgjerninger hennes dikt tematiserer. Likevel, nar Sodergran skriver
«Ur kriget dr jag kommen... Sdngens anda dr kriget» kan dette ironisk nok sta

som motto ogsa for Hofmos tekst.

Den dionysiske trussel

Mange poeter har gitt uttrykk for at diktet forst oppstar som rytme eller indre
andedrett, og dernest som ord og bilder. “Overfor musikken er alt det sansbare
bare en lignelse”, skriver Nietzsche (1993: 59). Dersom man aksepterer et slikt syn

om at bildene er sekundeere i forhold til rytmen, vil dette {4 konsekvenser for var
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tilneermingsmate og forstdelse av poesi. Amittai F. Aviram skriver i sin

Nietzsche-inspirerte lyrikklesning:

Insofar as the meaningful surface of the text is the Apollinian veil of illusion that
both represents and disguises the Dionysian musical energy that, to begin with,
gives rising to the poem’s making, the poem could be thought of as a record of its
own genesis, from Dionysian musical energy to Apollinian imagery. And the
process could be reversed in reading, so that the imagery means what it
represents and hides — musical energy, the primal unity, the undoing of discrete
individuation. (Aviram 1994: 129-130)

Diktets bildesprdk betyr hva det gjemmer av musikalsk energi. Det er opplagt en
irrasjonell slagside ved Avirams og Nietzsches teoretiske posisjon, men ikke
desto mindre kan den bidra til a belyse ekspresjonismens poetikk. Dersom
bildeinnholdet forstds som en dremmerepresentasjon av diktets sublime
musikalske natur, vil det ha konsekvenser for var tilneerming til diktets rytme.
Diktet betraktes som en innspilling av sin egen tilblivelse («a record of its own
genesis»), og om det dionysiske ikke kan fa fullt spillerom pa diktets motiv- og
meningsniva, har det likevel avleiret seg i diktets rytmiske form.

I analysen av Hofmos «Dansen rundt gullkalven» har vi sa langt lest
rytmen som motivert av det visuelle innholdet. Den dansende kreplingen utgjor
tekstens visuelle fokus, og dansen er i seg selv et kunstnerisk uttrykk bestdende
av noe visuelt og noe musikalsk, hvor rytmen griper inn i dobbel forstand. I
dansen er rytmen legemliggjort og gjort tilgjengelig for en rekke sanser.
Krgplingen «beruser seg i sin egen dans» som i en dionysisk ekstase, men i
«Dansen rundt gullkalven» framstilles denne villskapen som en pervertert form
for nytelse, og de rytmiske bevegelsene som abnorme og syke. Men sett pa
bakgrunn av at diktets form mimer kreplingens ville dans, gjenskaper Hofmo
retorisk og rytmisk den samme dionysiske perversjon som teksten fordemmer.
Pa et metapoetisk plan kan man altsa lese dikterens virksomhet som en dionysisk
utfoldelse, og dermed kan Nietzsches analyse av den dionysiske kunstneren sl

tilbake pa Hofmo:
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Den dionysiske musiker er uten ethvert bilde, og dermed fullt ut bare selve ur-
smerten, og den opprinnelige gjenklang av denne. Fra den mystiske
selvoppheving og enhet foler det lyriske gemytt fremveksten av en verden av
bilder og liknelser med en helt annen farge, kausalitet og fart enn plastikerens og
epikerens verden. [...] lyrikerens bilder [er] intet annet enn ham selv og likesom
bare forskjellige tingliggjorelser av ham. Fordi han er det bevegende midtpunkt i
denne verden, ter han si ‘jeg’. Denne jeg-het er bare ikke den samme som vi
finner hos det vdkne, erfarbare menneske. Det er den eneste jeg-het som
overhodet er sant veerende, evig og hvilende i tingenes eget grunnlag. Gjennom
avbildningen av dette ser lyrikeren tvers gjennom tingene og inn til verdens
grunn. (Nietzsche 1993: 53)

Mens epikeren beskyttes mot & smelte sammen med sine tanker, er lyrikerens
bilder ikke annet enn “forskjellige tingliggjorelser” av ham selv. Det som
uttrykkes gjennom diktets musikk og bilder, er det lyriske jeget selv. I Hofmos
«Dansen rundt gullkalven» slippes det til orde stemmer og rytmer som synes &
oppleves som truende for diktets jeg. Man kan spekulere over om det er derfor
teksten lukkes sd definitivt, for ikke & si punkteres, med den klart moralsk
fordemmende referansen til 2. Mosebok. Den naermest ikoniske anvendelsen av
rytmiske og retoriske menstre, skaper en uhyggelig (sur)realisme. Faren vil
dermed veere til stede for at det sarkastiske modus svekkes og at diksjonens ironi
ikke lenger fungerer fordemmende i forhold til den verdenspolitiske
grusomheten, men i stedet vendes til estetisk nytelse. Dersom realismen blir for
overveldende, i og med den ikoniske dubleringen av uttrykket gjennom diktets
rytmiske diksjon, dpnes det for & lese fordemmelsen av dansen som en
fordommelse ogsa av eget formsprak. Med andre ord: Det kritiske blikket som
rettes mot krgplingens dans kan ogsa leses som en kritikk av diktets rytmer
forstatt som pervertert form. I den forstand kan Hofmos dikt fungere som en

kommentar til, og kritikk av, aspekter ved Nietzsches estetikk.

Skam og selvsensur

Da Hofmo debuterte i 1946 skrev Inger Hagerup i sin anmeldelse (som allerede er
referert til i forrige kapittel): “Uvilkarlig métte jeg tenke pa et dikt av Nietzsche,

og jeg vager 4 sitere bdde mannen og sprdket”. Hagerup gjengir sa Nietzsches
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korte dikt «Ecce Homo» for & belyse det flammende og uforbeholdne seerpreget i
Hofmos dikt: «Ja, ich weiss woher ich stamme,/ ungesittigt, gleich der Flamme/
glithe und verzehr ich mich./ [...].»%” Det er den forteerende ildfullheten i Hofmos
dikt som bringer Hagerups assosiasjoner i retning av Nietzsche. Samtidig legger
vi merke til at Hagerup finner det nedvendig & unnskylde seg, eller i alle fall ta
litt ekstra sats, ndr hun skal sette Nietzsches dikt pa prent; “jeg vdger a sitere
bade mannen og sprdket”. I kjglvannet av andre verdenskrig var det utvilsomt
noe belastende a henvise til overmenneskeideologi i tysk sprakdrakt.

Ekspresjonismen har vert belemret med en vanskelig ambivalens som
Hofmo kanskje folte seg usikker overfor. P4 den ene siden var den basert pad en
nietzscheansk overmenneskeideologi, og mange marxistiske kritikere oppfattet
den som proto-fascistisk. Pa en annen side ble de tyske ekspresjonistene i lopet av
1930-arene fordemt av nazistene som degenererte. At ekspresjonismen kunne
anvendes av ulike politiske leire, kan ha medvirket til at det tok tid fer Hofmo
fant sin egen tone innenfor denne tradisjonen. Men likevel viser «Dansen rundt
gullkalven» at Hofmo, til tross for at hennes store forfatterforbilder pa denne
tiden var Rudolf Nilsen og Arnulf @verland, testet ut den frie formen. P& den ene
siden uttrykker teksten en frykt for det ukontrollerbare, og pa den andre siden
demonstreres et behov for 4 utforske nye uttrykksformer. «Dansen rundt
gullkalven» ligger versteknisk og billedmessig fjernt fra @verlands uttrykksmadte.
Det ekspressive aspektet ved Hofmos dikt knytter henne, om ikke direkte, sa i
alle fall indirekte til Nietzsches poetikk.

Samtidig ma man ikke glemme at «Dansen rundt gullkalven» er et
unntaksdikt i Hofmos ungdomsproduksjon. Man vil sannsynligvis ikke finne
noen endelig forklaring pa hvorfor noen tekster publiseres framfor andre, da
dette gjerne har sveert sammensatte og tilfeldige arsaker. Man kan likevel ikke
unngd a spekulere i om «Dansen rundt gullkalven» ble ldst inn i kjelleren pa
Gyldendal fordi diktet ble vurdert som udisiplinert, uferdig og 'geerent’ (jf.

brevet til Moren). Det er vanskelig a se at det skulle veere noe skammelig eller

57 Nietzsche er her sitert etter Inger Hagerup i Friheten 20.12.46.
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personlig utleverende i det & komme med skarpsindige politiske analyser. Men
intensiteten og formen som denne samtidsanalysen fikk, kan ha blitt opplevd
som pinlig; dvs. ha fremkalt fglelsen av & ha trddt over en anstendighetsgrense
ved a slippe fri underliggende ’dionysiske” krefter. At Hofmo kan ha sett pd
diktet som eksaltert og lite temmet, er en fortolkning som antydes av henne selv i
brevet til Sigmund Moren som vi siterte fra innledningsvis i dette kapitlet. Det er
ikke urimelig a tenke seg at Hofmo folte seg forlegen overfor sin egen
voldsomhet og ungdommelige beruselse.

Her bergrer vi imidlertid et vanskelig punkt i den ekspresjonistisk
estetikken, nemlig det forholdet at det kunstneriske uttrykket gjerne forstds som
kunstnerens vrengte sjel i en eller annen form. Ekspresjonismens ambisjoner om
a vise den indre virkeligheten kan lett forstas dit hen at formen kan avleses som
et direkte uttrykk for kunstnerens subjektivitet. Det er vanskelig a skille dansen
fra danseren. P4 mange mater framstdr Hofmos hemmeligholdte ekspresjonisme-
eksperiment som en manifestasjon av motet mellom den private og den
historiske skammen. Mens Hofmo kan ha folt at det heftet noe vulgeert og
uanstendig ved en slik selvutleverende form, kan det ha veert mindre
problematisk & benytte den ekspresjonistiske diksjonen ironisk - som et effektivt
virkemiddel til & blottstille fererdyrkelse. Som en framferelse av egne folelser,
posisjoner og holdninger, derimot, synes denne type frivol formell selvhevdelse
enna ikke & vaere noe reelt alternativ til den konvensjonelle strofiske lyrikken. I
den gverlandske poetikken 14 det tross alt muligheter for a skjerme sitt eget jeg i
storre grad.

Mens Edith Sodergran i 1918 lovpriste det faktum at hun hadde oppdaget
sine egne dimensjoner, kunne ikke Hofmo ytre noe tilsvarende. I 1948-samlingen
Fra en annen virkelighet synes likevel en liknende fandenivoldsk selvsikkerhet &
gjore seg gjeldende ogsd hos henne. Kanskje kan Hofmos uttalte skam i
forbindelse med skrivingen knyttes til en frykt for egne dimensjoner og
uttrykksbehov. Hvilke tanker Hofmo selv har gjort seg omkring dette med valg
av formsprak, vet vi lite om. Likevel kan forfatterinnens prioriteringer nar det

gjelder egne tekster fortelle oss en del om hvilke formelle normer som radde
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grunnen i norsk lyrikk pa denne tiden. Dikt som «beruste seg» i egne rytmer var
det trolig vanskelig & vedkjenne seg, i alle fall for den som betraktet Dverland
som profet. Den littereere institusjonen i Norge pa 1940-tallet oppmuntret ikke
forfatterne til slike formelle utfoldelser. Diktet «Dansen rundt gullkalven» viser
imidlertid at Gunvor Hofmo sveert tidlig gjorde seg kjent med den
ekspresjonistiske lyrikk-koden, og at dette trolig la et viktig grunnlag for hennes

formelle utvikling ved inngangen til 1950-tallet.
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The strength of the biblical example was not
merely in its sanctified status, but in the very
‘weakness’ of “impurity” which its rhythm had
from any normative or classicistic point of view.

Benjamin Hrushovski

Ved & trekke veksler pa gammeltestamentlige motiver og uttrykksformer kunne
det poetiske jeget i ungdomsdiktet "Dansen rundt gullkalven” tilrane seg et
profetisk mandat og slik gi ekstra tyngde til kritikken av samtidens politiske
forhold. I Hofmos debutsamling fornemmet man hvordan appellen til den
bortvendte Gud i linjene “Gud, hvis du enna ser/ Det er ingen hverdag mer” lad
som ekko av Davidssalme 22: “Min Gud, min Gud, hvorfor har du forlatt meg?”.
Dette er de samme ordene som gjentas i evangeliene av den korsfestede Kristus,
ord som i nyere tid er de blitt stdende som emblematiske for det moderne
menneskets gudsforlatthet. Dette gudsanropelsens topos gjor seg gjeldende
gjennom hele Hofmos forfatterskap: “Du, Gud, er den som har/ stukket vart gye
ut” (Hofmo 1996: 68); “Ja merke er du, evig evig merke!” (62); "Vugg meg i
angstens arhundre/ .../ Vugg meg, a Gud, med din varlige hand” (388). Men like
ofte omtales Gud i tredjepersonsform mens den lyriske tiltalen rettes mot et mer
eller mindre tilstedeveerende lyrisk ‘du’, ofte med antydninger om jegets utvalgt
posisjon som seer: “Jeg har kjent Gud som ingen annen” (137); “Gud og Satan i
meg, og jeg er Mennesket” (139); “Gud stormer evige/ strofer i lovet” (377); "Gud
har vendt sin himmel/ sitt ansikt fra meg” (412). Enten Gud fungerer som
samtalepartner eller er den som overherer den poetiske talen, synes det veere
liten tvil om at Gunvor Hofmos dikt er skrevet i tett dialog med den jodisk-
kristne teksttradisjonen. Titler som ”“Job”, “Esekiel”, ”Aron”, "Merk Kristus”,

“Lasarus”, "Klagesangene”, "Loven” og ”“Den fortapte senn” er ytterligere
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uttrykk for dette. Mange referanser til den lidende Kristus finner man seerlig i
Hofmos tre samlinger fra 1950-tallet: Blinde nattergaler (1951), I en vikenatt (1954)
og Testamente til en evighet (1955).

I debutsamlingen Jeg vil hjem til menneskene (1946) er imidlertid det
religiose aspektet lite merkbart. Der nevnes "Gud” eksplisitt kun i diktet “Det er
ingen hverdag mer”, men fordi nettopp dette diktet er sa hyppig referert i
antologier og litteraturhistoriske oversiktsverk, er man blitt forledet til a tro at
gudsanropelsen dominerer Hofmos dikt fra starten av. Det er imidlertid ferst
med samling nummer to, Fra en annen virkelighet (1948), at det religiose
vokabularet kommer inn med full tyngde. I alt 15 av 33 dikt refererer eksplisitt til
"Gud”, i tillegg forekommer ofte “Han/Ham”, “salighet”, "hellige stillhet” og
andre betegnelser pa det guddommelige.

Inntrykket av at det har skjedd en tematisk dreining mellom Hofmos
ferste og andre samling, bekreftes nér vi leser kritikernes reaksjoner fra 1948. Carl
Fredrik Prytz i Aftenposten papeker, under overskriften “Fra kollektiv ensomhet
til dndelig fellesskap”, hvordan den eksistensielle striden i Hofmos dikt har
forflyttet seg over pa det religiose plan. Det som preger Fra en annen virkelighet er
“trangen til selvfordypelse og religios hengivelse”, og diktene bringer leserne “en
smerteskjonn apenbaring av andelig visdom fra den menneskelige erkjennelses
grenseland” (23.11.48). Bokens tittel blir lest inn i en kristen-religios kontekst:
“Ved a trenge inn i denne "annen virkelighet’ opplever hun [...] frigjeringen fra
den ytre virkelighet og dpenbaringen av evige, dndelige sannheter - av Gud”. Per
Vogt i Morgenbladet er inne pa noe liknende: “Gunvor Hofmos grublen over de
dypeste fornemmelsene i menneskesinnet har brakt henne frem til en personlig
og inderlig kristendom” (18.12.48). Begge kritikere hevder at Hofmo med sin
andre diktsamling har gjennomfert et forsoningsprosjekt, og at hun har funnet
veien tilbake til menneskene takket veere en dndelig innsikt.

Mange moderne lesere vil instinktivt reagere pa det reduksjonistiske i &
tolke ‘den andre virkeligheten” i utelukkende religigse termer. Etter datidens
reaksjoner & demme, ser det imidlertid ut til at Hofmos tittel Fra en annen

virkelighet langt pa vei var en invitasjon til kritikerne om & gjore nettopp den
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religisse mystikken til tolkningsnekkel for forstdelsen av diktsamlingen. Arve
Lillevold boyer seg i respekt for Hofmos evne til & gjore “seg selv liten i kunstens
og dette store, helliges tjeneste” (Sarpen 08.03.49). «Det gar et tydelig mystisk
drag gjennom Gunvor Hofmos nye dikt, som regper oversanselige opplevelser»,
skriver Carl Keilhau i Dagbladet (17.11.48). Finn Bjorn i Bergens Arbeiderblad
opplever at Hofmo taler med en “profets rest”, og mange av diktene er preget av
“en rent apokalyptisk velde”. Samtidig papekes det at det er vanskelig a fa fullt
utbytte av Hofmos dikt med mindre man deler hennes “religiose legning”
(01.12.48). Simen Skjensberg gar mer psykologiserende til verks og hevder at det
er ensomhetens fortvilelse som driver Hofmo til 4 seke Gud (Gudbrandsdelen
30.11.48). Man er likevel oppmerksom pd at gudsbegrepet i Hofmos dikt er
skiftende og stemmer darlig overens med kirkens institusjonaliserte
forestillinger. Stig Carlson i Malmo-avisen Arbetet (dato ukjent) observerer at
Hofmos Gud ikke er av det trygge allmektige slaget, men har "mera sldktskap
med Par Lagerkvists talmodige vedsdgare, som tillfragad om vad han egentligen
menade med det hela bara kunde svara, att inte menade han ndgot sarskilt”. Den
form for negativ kristendom som finnes i Hofmos "Merk Kristus” er ett eksempel
som underbygger nettopp sammenlikningen med Lagerkvist. Inger Hagerup
registrerer pa sin side at “Gunvor Hofmo har valgt en slags merk, kosmisk

religiositet” (Friheten 02.12.48).

Taktskifte

Flere anmeldere viser altsa til mystikken som et nytt aspekt ved Hofmos dikt.
Samtidig konstaterer vi at Hofmos andre samling ogsd representerer en betydelig
formell frigjoring. Det versifikatoriske bildet av Fra en annen virkelighet viser at
bare en tredjedel av diktene fortsatt er strofiske, rimede og med visse takterende
tendenser. Hele 21 av 33 dikt er skrevet uten enderim og strofestruktur (mens
fordelingen var 4:30 i debutsamlingen), og man gyner en tendens til at andelen
rimfrie dikt oker utover i samlingen. I tillegg har det sterke prosadiktet

“Kollektivmennesket” fatt en sentral plassering midt i boken. Gjennom et flertall
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av diktene markerer Hofmo seg i 1948 som en formell nyskaper i den norske
etterkrigslyrikken, bade nar det gjelder bildesprak og rytmisk frasering.

De aller fleste kritikerne synes & sette pris pa de endringer som er skjedd
pa det formelle planet: “Gunvor Hofmo er blitt sikrere i formen siden sist”,
skriver Prytz. I Bergens Tidende uttrykker signaturen E. B. begeistring over at
Hofmos dikt er preget av “en i ordets beste forstand nyskapende billeddannende
evne. Her spiller ogsa rytmen med”, og det tilfoyes: "Selv i de strengt metriske av
hennes vers fins det i grunnen ingen annen enn sinnets folsomme rytme”
(14.01.49). Den individuelle diksjonen smitter altsd over pd det klassisk
konvensjonelle og tilferer de metriske vers en ny friskhet. Flere antyder at det frie
formsprdket legitimeres av en ny form for autoritet i den poetiske diksjonen
generelt. Arve Lillevold peker pa at i flere av Hofmos dikt fra ‘den andre
virkeligheten” finnes det "en tyngde som minner om Wergeland” (Sarpen
08.03.49). Kjell Krogvig slar kort og godt fast at Hofmos dikt ”i form og kraft”
vitner om ”"en stor dikter” (Morgenposten 23.12.48), og Per Vogt skriver: “Hun har
funnet den dekkende formen og de dekkende ordene for noe av det inderligste
av alt menneskelig: angst, smerte og sorg. Bare dype naturer med absolutt
formende evne kan klare det” (Morgenbladet 18.12.48). Man tyr altsd til en
romantisk geniforklaring, og dermed tillates at ”sinnets folsomme rytme” er
styrende. Lyrikeren skal ikke begrenses av smadlige sjangernormer.
Kritikerkorpset anno 1948 synes med andre ord & operere med motsatte
vurderingsnormer av hva Hofmos ferste konsulenter gjorde (jf. kapittel 3). Stig
Carlson, som innleder sin anmeldelse med & beklage at norsk lyrikk generelt ikke
har maktet & erobre nye erfarings- og uttrykksomrader i like stor grad som den
svenske, setter nettopp stor pris pd Hofmo som en positiv overraskelse i den
norske bokhgsten: “Gunvor Hofmo &r formellt sjdlvstandig och hennes vers
spanner over vida register utan att verka anstrangd. Den sjdlvklara form hon
funnit for att uttrycka en det inre tvdngets angeldgenhet &dr foredomlig i sin
avdampade och balanserade flykt” (Arbetet).

Mest skuffet over Hofmos nye veivalg, bdde nar det gjelder form og

tematikk, er faktisk Inger Hagerup: “"Formelt setter jeg den forste diktsamling
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hoyere enn denne” (Friheten 02.12.48). Dette overrasker noe, tatt i betraktning
hvordan Hagerup forsvarte nettopp den “ujevne rytmen” i debutsamlingen (jf.
kapittel 4). Hagerup gir imidlertid selv en forklaring pd hvorfor hun opplever det
slik; for henne henger lyrisk formgivning og billeddannelse neert sammen, og
diktene har lett for & bli “konturlgse” nar Hofmo begir seg ut pa for store dybder.
Det blir noe uferdig og skisseaktig over den billedlige og rytmiske opplesning:
“Jeg kunne tenke meg at en del av disse diktene er utgangspunkt,
arbeidsgrunnlag for senere ting” (ibid.). Man mistenker at disse formelle
innvendingene har sammenheng med Hagerups generelle irritasjon over at det
blir for mye metafysikk i Hofmos nye dikt, noe som er seerlig pdtakelig ndr hun
karakteriserer enkelte tekster som “lettvispet sdpeskum” og “flirt med
uendelighet”. Det hevdes bestemt: “Gunvor Hofmo har ingen ting med disse
estetene 4 gjore”.

Bare to ar etter Jeg vil hjem til menneskene befinner altsa Inger Hagerup seg i
et nostalgisk savn over Hofmos sterke debutsamling som grep leseren pa grunn
av "den blanke selvutleveringen uten omskrivninger eller kruseduller” -
underforstatt at det er litt for mange utflytende uklarheter i samling nummer to.
Her aner vi at den hagerupske og den hofmoske poetikk er i ferd med a skille lag,
og man fornemmer ogsa opptakten til den store modernismediskusjonen som
skulle komme for fullt fem ar senere hvor Arnulf @verland gikk til frontalangrep
pa T. S. Eliot og den svenske 40-tallismen. [ tillegg aner man den underliggende
konflikten i norsk etterkrigsdebatt mellom gjenreisningsarbeid og pragmatisk
optimisme pa den ene siden og kulturpessimisme og spiritualistiske stremninger
pa den andre. Hagerup avslutter sin anmeldelse i kommunistavisen Friheten med
folgende besvergelse: “Gunvor Hofmo [kommer ikke] til & sla seg til ro med sin
annen virkelighet. Hun har for meget ild og liv og blod i seg til at hun kan
resignere i en opplesningstilstand der alle former og farger og nyanser viskes ut i

en eneste stor tretthet” .58

58 | Hagerups anmeldelse synes visse marxistiske vurderingsnormer & gjore seg gjeldende, men
like interessant er det a se konturene av en sentral konfliktlinje som har vist seg & prege Hofmo-
forskningen fram til i dag: metafysikk vs. dennesidighet.
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Hagerup har rett i at Gunvor Hofmo ikke er noen estet i eliotsk forstand.
Hofmo kan heller ikke rubriseres som "kulturkonservativ’ dikter, neppe heller
som en 'kristen” dikter i ordets snevre betydning.5® Likevel er det liten tvil om at
Hofmo faktisk ble en viktig del av "den dndelige nyorientering’ blant norske
intellektuelle pa slutten av 1940-tallet, noe hun selv har gitt uttrykk for i brev og
dagboksnotater. (Vi skal komme tilbake til dette mot slutten av kapitlet.)
Paradoksalt nok var det de “trette” poetene - Hofmo, Brekke, Christie, 0.a. - som
kom med de viktigste bidragene i fornyelsen av det lyriske formspraket i disse
forste etterkrigsarene. Diktet "Vi som er viet” er et eksempel pa hvordan Hofmo
utfordrer konvensjoner bade ndr det gjelder bildeinnhold og rytmiseringsgrep,

men det mest anstetelige ligger trolig i det dndelige innholdet:

Vi som er viet til meorke, til stillhet og Gud! 0000000000000

En gud som sover i natten mens jorden revner, 0000000000000

en gud uten renhet, uten skam, 000000000

lik dede sinns grenselese dyp, de som er uten «jeg»! 000000000/ 000000
A hvor han overvelder jorden med sitt dyp, 000000000000

sitrer i varhdrdt lys, i avgrunners véte glatthet. 000000/00000000
Det som bevisstlgst hviler, hviler i ham, 0000000/ 0000

det som urerlig lytter, lytter i ham, 0000000/ 0000

ild som har drept seg selv, er ded i ham! 000000/0000

(Hofmo 1948a: 21)

Spillet mellom tradisjon og brudd finner sted pa minst to nivéer i teksten. Jeget
trekker veksler pa Bibelens retorikk ved & vise til langfredagsnatten ("mens
jorden revner”), samtidig som det teologiske innholdet er relativt uortodokst ("en
gud uten renhet, uten skam”). Videre assosieres den sovende Gud med
identitetsopplesning (“genselese dyp”, “uten ‘jeg’”). Formelt finner vi et
pentameter i bunnen der det innledende verset utfoldes i en regelmessig
daktylisk gangart, men snart framstdr betoningsstrukturen som sterkt

uskjematisk. Bade spondéer og cesurer bidrar til & velte tillop til rytmisk

% Ga sent som i ar 2000 skriver Torunn Borge i pamfletten Gudsskrekk at “Hofmo er en kristen
lyriker” (Borge 2000: 34). Hofmo far denne merkelappen som en bevisst provokasjon i Borges
duell mot Eivind Tjenneland som har forsgkt a vekke til live kulturradikalismen i den norske
litteraturdebatten.
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harmonisering. Pa en annen side er det andre rytmiseringsgrep som trer i
forgrunnen, forst og fremst parallellistiske gjentakelser av ord og fraser; “Gud!/
En gud.../ en gud...”; “uten renhet, uten skam,/ ... uten ‘jeg’!”; "det som ...i ham/
det som...i ham”, "hviler, hviler” etc. Anaforen, epiforen og andre former for
syntaktisk parallellfering trekker oppmerksomheten vekk fra
pentameterstrukturen, for ikke & si takten generelt, og skaper rytmiske enheter
som visker ut det formelle skillet mellom lyd og mening.

Det gjenlyder ekko fra bibelsk poesi pa mange nivder i Hofmos dikt, bade
nar det gjelder vokabular, retoriske figurer og rytmisk frasering. Spersmalet vi
stiller oss i dette kapitlet, er i hvilken grad den gammeltestamentlige poesien kan
ha hatt betydning for Hofmos utforming av det frie verset. I kapittel 3 ble det
nevnt at Hofmo fant inspirasjon i a lese symbolistiske lyrikere som Olaf Bull og
Emil Boyson, men ser vi neermere pa hennes dikt, er det mye som tyder pa at
Hofmo i formelt henseende ogsd har hatt mye a leere av de bibelske tekstene.
Davidssalmene, profetene, klagesangene og Jobs bok, men ogsd de
nytestamentlige skriftene, synes & kunne bidra til forstdelsen av Hofmos poetikk.
I forrige kapittel sd vi hvordan den profetiske stemmens ‘hellige vrede’
konstituerte den poetiske utsagnsmodus, og kanskje kan vi nettopp her finne en
viktig ngkkel til Hofmos ekspresjonisme. Siden det i Hofmos forste tekster er en
viss korrelasjon mellom bibelsk retorikk og frie vers, kommer vi ikke utenom en
nermere undersgkelse av en eventuell arsakssammenheng mellom religios
retorikk, ekspresjonisme og frie vers. Det kan se ut som om Hofmo finner sin
inspirasjon hos Job (stemmen nedenfra) framfor Nietzsche (stemmen ovenfra), og
at dette viser seg sd vel formelt som tematisk. Vi skal senere i avhandlingen se at
"den dndelige dimensjon’ i Hofmos dikt nok ogsa har andre kilder enn Bibelen,
men i dette kapitlet skal det fokuseres pa de rytmiske implikasjonene
innskrivningen i den bibelske diskursen kan ha hatt, og oppmerksomheten skal
seerlig rettes mot parallellismen som rytmisk-retorisk fenomen slik dette kommer

til uttrykk i flere av diktene i 1948-samlingen Fra en annen virkelighet.
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Parallellismen

Som vi har veert inne pa tidligere, vil man innenfor strukturalistisk teori gjerne
hevde at dikt, sd & si per definisjon, er preget av parallellistiske strukturer.
Poesiens grunnleggende trekk er repetisjon av ekvivalente ledd, hevder Roman
Jakobson, og framholder at nettopp kombinasjon av likheter er det
konstituerende prinsipp for det poetiske sprdket. I Jakobsons sentrale artikkel
“Linguistics and Poetics” (1960) stotter han seg til Gerard Manley Hopkins essay
“Poetic Diction” fra 1865 hvor Hopkins polemiserer mot Wordsworths forsgk pa
a viske ut skillet mellom poesi og prosa, og det gjor han ved & vise til "the

principle of parallelism”:

The structure of poetry is that of continuous parallelism, ranging from the
technical so-called Parallelisms of Hebrew poetry and the antiphons of Church
music up to the intricacy of Greek or Italian or English verse. But parallelism is of
two kinds necessarily - where the opposition is clearly marked, and where it is
transitional rather or chromatic. (Hopkins 1959: 84; Jakobson 1988: 47)

Med ”Parallelisms of Hebrew poetry” sikter Hokins formodentlig til biskop
Robert Lowths innflytelsesrike arbeid fra 1753 der begrepet «parallelismus
membrorum» forst kom til anvendelse som beskrivelse av et typisk fenomen i
Bibelens poesi. Begrepet viser til at basisenheten i hebraisk poesi, verslinjen, som
regel er delt inn i to deler, eller kolonner, atskilt ved en cesur. Normalt markerer
cesuren bade semantisk og syntaktisk sidestilling mellom kolonnene, men vi kan
ogsa finne kun semantiske parallellismer, dvs. at leddene har tilneermet samme
meningsinnhold uten at syntaksen dermed er parallell. Denne type struktur kan
naturligvis kombineres med metriske organiseringsmater siden fenomenene
opererer pa ulike sprdklige nivder, men metriske meonstre vil likevel oppfattes
som underordnede. Dette er nettopp et sentralt poeng ved parallellismene. De er
ikke er basert pa aksentuering av stavelser, men pa aksentuering av mening
og/eller syntaks: «the basis of this type of rhythm may be described as semantic-
syntactic-accentual» (Hrushovski 1971: 1201). Det kommer til uttrykk som
parallellfering av fraser, eller kola, innenfor verslinjen, men ogsa verslinjer i

mellom, ofte i anafore forbindelser, som f.eks. hos profeten Jesaja:
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Ve dem som kaller det onde godt og det gode ondt, som gjer merke til lys og lys
til morke, som gjor bittert til sgtt og sett til bittert!
Ve dem som er vise i egne gyne og forstandige i egne tanker!

(Jesaja 5, 20-21)

Parallellismene er gjentakelsesfigurer av bade innholdsmessig, stilistisk og
rytmisk art. I udraget ovenfor finner vi en typisk tankerytme eller tankerim i
form av en rekke antiteser satt opp som kiasmer («som kaller det onde godt og
det gode ondt», osv.), og vi finner fraser som star i et synonymt forhold til
hverandre («vise i egne gyne og forstandige i egne tanker»). Man ser en tendens
til at meningsoppbygningen mellom leddene i parallellismen innebeerer en
retorisk stigning eller intensivering. Det skapes en patos som i dette tilfellet skal
stotte opp under den profetiske autoriteten. For evrig legger man merke til
hvordan anklage og trussel preger det profetiske jegets tale. Profetiens vokative
kraft ligger i “bebreidelsen” som utsagnsmodus.

Parallellismer forstas altsd ikke primeert som et teknisk-formelt aspekt ved
litteraturen, men oppfattes snarere som meningsstrukturer, eller meningsrytmer. I
Bibelens poesi spiller den semantiske komponenten en sveert viktig rolle, mens
syntaktisk ekvivalens er av underordnet betydning. Hos Hofmo ser vi en slik
semantisk rytme komme til uttrykk i diktet “Nattens veier...” hvor hun tar i bruk
en antitetisk parallellisme for & beskrive den tunge og dyrekjopte veien til

erkjennelse:

Mork er sannheten, nattlige alle veier til den.
Lyset drakk du tilbunns, der var den ikke.

[...]

For mork er sannheten,
nattlige alle veier til den,
i dagen var den ikke.

(Hofmo 1948a: 63; 1996: 62)

Fra begynnelsen av ligger Hofmos dikt tett opp til det hebraiske monsteret med

to ledd som sidestilles innenfor versets format atskilt ved en cesur (her markert
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med komma): "Merk er sannheten, nattlige alle veier til den”. Diktet avsluter
med & gjenta dette monsteret, men nd ved at hvert enkelt ledd far tildelt hvert sitt
vers. Det finner sted en strukturell transponering fra en horisontal til en vertikal
ordning av leddene. Men til tross for denne “‘moderne” utnyttelsen av det grafiske
bildet, er Hofmos “Nattens veier” pafallende eksemplarisk i sin anvendelse av
parallellismen som stilfigur. Mer uortodokst er kanskje det verdihierarkiet som
etableres mellom merke og lys. Hofmo utnytter den antitetiske parallellferingen
mellom lys og merke (forste og andre vers) i et helt annet gyemed enn profeten
Jesaja.

Nér det gjelder & hevde parallellismen som et poetisk grunnprinsipp, gar
det en historisk linje fra Lowths bibeleksegese til Jakobsons ekvivalensprinsipp
via Gerard Manley Hopkins.®® Men vi kjenner ogsa parallellismefenomenet fra
klassisk retorikk, ofte benyttet som samlebetegnelse for flere stilistiske
fenomener, sa som anaforer, epiforer og kiasmer. Ikke minst er isokolonet og
antitesen de mest sentrale av de sdkalte gorgianske figurer. Det synes & veere
disse talefigurene (som i den klassiske retorikken slett ikke hadde noen spesifikk
tilknytning til det poetiske eller lyriske) som ligger til grunn for definisjonene av
"parallellisme” i de fleste moderne oppslagsverk. I Retorisk leksikon defineres
parallellisme som «[s]ideordning av syntaktisk likeverdige ledd» (Eide 1999: 103).
The New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics forklarer parallellismebegrepet
pd denne madten: «The repetition of identical or similar syntactic patterns in
adjacent phrases, clauses, or sentences» (877). The Penguin Dictionary of Literary
Terms and Literary Theory definerer «parallelism» som bestdende av «phrases or
sentences of similar construction and meaning placed side by side, balancing
each other, [..]» (637). Man legger merke til en viss nyanseforskjell mellom

definisjonene i disse oppslagsverkene. Mens Princeton og Eide vektlegger

0 Christoph Kiuiper skriver om Hopkins” metrikkhistoriske bedrifter: «Eine wesentliche Leistung
von Hopkins als Vorldufer und Wegbereiter der heutigen semiotischen Asthetik besteht darin,
das von Lowth fiir die hebrdische Dichtung nachgewiesene Phinomen des Parallelismus in einer
abstrakteren Form als das Grundprinzip von Dichtung tiberhaupt zu postulieren» (Kiiper 1988: 54).
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parallellismens syntaktiske kjerne, ser Penguin ut til & la meningsaspektet veere
like viktig som syntaktisk konstruksjon.

I Hofmos andre diktsamling kan det se ut til at den syntaktiske
parallellismen i en viss grad fortrenger metrum og rim som rytmiske
struktureringsmidler. Allerede samlingens andre dikt, "Dette er varen”, peker i

en slik retning:

Legg din hand pa treets bark:

den blgr som du.

Legg din panne mot markens sten:
den fryser som du.

Lytt inn i stillheten,

lytt inn i luften;

den er hjemlgs som du.

(Hofmo 1948: 10)

Her finner vi gjentakelsesfigurer bade i form av anaforer («Legg din ...» x 2; «Lytt
inni..» x 2) og epiforer («... som du.» x 3). I tillegg repeteres syntaktiske menstre
i sin helhet; tre setninger med tilnaermet identisk setningsstruktur parallellfgres
(den siste setningen riktig nok med en ekstra uthaling og dermed utsatt kadens).
Det er imidlertid sjelden hos Hofmo at dette mensteret er sd isynefallende og
giennomfert som i dette tilfellet. Som oftest brytes den parallellistiske
grunnstrukturen av ellipser og enjambement. Dette skal vi om litt se neermere pa
ved a foreta en mer inngdende analyse av diktet “"Hva vet du”. Ogsa der framstar

anaforen som rytmisk dominant.6!

Whitman og anaforen

Den anafore parallellismen er et velbrukt poetisk grep som finnes bade i Bibelen

og i gammel folkelig poesi. Likevel har flere framhevet dette stilistiske fenomenet

61 Vi har her formalistenes ‘dominant’-begrep i tankene, slik det framstilles av Roman Jakobson:
«Dominanten kan defineres som den fokuserende komponenten i et kunstverk, den styrer,
bestemmer og transformerer de gvrige komponentene» (Jakobson 1978 [1935]: 60). Begrepet peker
savel mot et stilistisk mikroniva som et litteraturhistorisk makroniva.
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som serdeles betydningsfullt for utviklingen av den poetiske modernismen.
Seerlig Walt Whitman s& hvilke muligheter det 1a nettopp i den hebraiske
parallellismen nar det gjaldt & fornye versifikasjonsformene.®> Den ekspansive
dynamikken i Davidssalmene og andre gammeltestamentlige tekster, slik de
framsto i engelsk uversifisert oversettelse, var en inspirasjon til 4 frigjere seg fra
det jambiske pentameterets tunge tradisjon i anglo-amerikansk lyrikk. I falge den
engelske lyriker og litteraturkritiker Jon Silkin var det flere poeter ved
begynnelsen av 1900-tallet som sa hvilke rytmiske potensialer parallellismen
hadde. I boken The Life of Metrical and Free Verse in Twentieth-Century Poetry
framhever han D. H. Lawrence som serlig sentral. Ellers hevdes det at
imagistbevegelsen generelt var av den oppfatning at «Hebrew parallelism might
provide an alternative form to metricality» (Silkin 1997: 32). Man ansa at
parallellismen, motsetning til metriske strukturer, hadde en fleksibilitet som
gjorde grepet seerlig godt egnet i moderne poesi. «Parallelism is the structure that
contains the quick and fluid», og derfor erstatter parallellismen metret (Silkin
1997: 181). Fordi parallellismen vurderes som spesielt egnet til 4 fa fram
dynamikk og raske skiftninger, knytter Silkin dette stilistiske trekket til
moderniteten.

I motsetning til metriske strukturer, kan meningsrytmen i den hebraiske
poesien, det vil si tankefigurer, ledemotiv og til en viss grad syntaktiske
parallellferinger, la seg oversette til vestlige sprak. Serlig lovsangsdiktningen i
Salmenes bok ser ut til & ha gitt viktige kompositoriske impulser til Walt Whitmans
hovedverk Leaves of Grass som utkom ferste gang i 1855. Det folgende utdraget
fra «Song at Sunset», «Songs of Parting», er nettopp kjennetegnet av syntaktiske

parallellfgringer og anaforens dynamiske rytme:

Wonderful how I celebrate you and myself!
How my thoughts play subtly at the spectacles around!
How the clouds pass silently overhead!

62 Timothy Steele minner om at den gammeltestamentlige diksjonen hos Whitman i dette
henseende nok er betydelig inspirert av Martin Farquhar Tupper’s Proverbial Philosophy (1838). (Jf.
Steele 1990: 298)
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How the earth darts on and on! and how the sun, moon, stars, dart on and on!
How the water sports and sings! (surely it is alive!)

How the trees rise and stand up, with strong trunks, with branches and leaves!
(Surely there is something more in each of the trees, some living soul.)

(Whitman 1973 [1892]: 495)

Anaforen er Whitman-figuren framfor noen. Termen har sin etymologiske
opprinnelse i det greske «anaphora» som betyr «tilbakefgring», avledet av verbet
«ana-phérin»: henvise, tilbakefgre. Denne retoriske gjentakelsesfiguren ”bestar i
at flere setninger eller setningsdeler etter hverandre begynner med samme ord”
(Eide 1999: 20). Basil de Selincourt beskriver gjentakelsen av ord og fraser hos
Whitman som karakterisert ved at: «Each line hangs by a loop from the line
before it» (De Selincourt 1973 [1914]: 824). Anaforen danner spraklige ‘lokker’
som innebeerer at man stadig ma hente opp noe fra foregdende linje for & komme
videre. Selv om verslinjene har karakter av sluttethet og sterk egen integritet,
skaper anaforenes loop-struktur en dynamisk fremadrettet bevegelse. Teksten gir
inntrykk av & kunne fortsette i det uendelige; fullendelsen og konklusjonen
utsettes og forsinkes. I sitatet ovenfor er det repeterende elementet «How»
strukturelt dominerende, men siden dette er konstant, vil oppmerksomheten
rettes mot det som introduseres i fortsettelsen av dette. Denne produktive
spenningen mellom likhet og forskjell utgjer anaforens vesen. Anaforen
tydeliggjor sdledes gjentakelsens "psykologi’ i mer generell forstand.6

I den hebraiske parallellismen utgjor verslinjen en fundamental enhet, og
den bryter sjelden med setningen(e)s enhet. Ogsa hos Whitman ser vi at den
enkelte linjen utgjor en mer eller mindre selvstendig og uavhengig enhet. Selv
om disse linjene hver for seg er avsluttede, skaper de likevel en fremadrettet
dynamikk. Det er i foreningen av de to tilsynelatende inkompatible kvaliteter
‘kontinuitet’ og ‘uavhengighet’ at Whitmans linjer har sin integritet, og det er

denne dobbeltheten som dikterer versenes oppforsel og som forklarer diktenes

63 Jf. bl.a. Deleuzes diskusjon av Hume: «Does not the paradox of repetition lie in the fact that one
can speak of repetition only by virtue of the change or difference that it introduces into the mind
which contemplates it? By virtue of a difference that the mind draws from repetition?» (Deleuze
1994 [1968]: 70)
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utforming, skriver Basil de Selincourt (1973 [1914]: 824). Kombinasjonen av
kontinuitet og uavhengighet er altsa kjennetegnet pa de whitmanske verslinjene.
Arthur Arnholtz beskriver den Whitmanske versformen som
"buestilisering’ eller buerytme; hver linje intoneres som en helhet og danner en
rytmisk bue med avsluttende kadens (Arnholtz 1959: 17).6* Trolig kan man forsta
inntrykket av kontinuitet i lys av nettopp buerytmens egenskaper. Slik diskuterer

Eva Lilja buerytmen i samband med Edith Sodergrans Whitman-pregede vers:

[...] kraftfull bagrytm [har] en formdga att minska vikten av betoningsstrukturens
interna detaljer. Rytmiska ledmotiv o dyl har svart att rétt framtrdada i de
parallella intonationsbdgarnas brus. De rytmiska enskildheterna inom versen far
mindre genomslagskraft. Uttalshastigheten ©kar, vilket ndgot skymmer de
enskilda stavelsernas rytmiska egenskaper. (Lilja Norrlind 1981: 235)

Buerytmens framdrift er med andre ord med pa 4 fjerne fokus fra enkeltstavelser
og enkeltord, hvilket forklarer noe av anaforens og meningsversenes dynamiske
karakter. En annen forklaring antydes av Robert Alter i The Art of Biblical Poetry.
Der skisserer han blant annet en forskjell mellom anafore gjentakelser og det han

kaller «incremental repetition», dvs. varierende gjentakelser.

In incremental repetition the restatement, with an addition, of a clause in itself
complete as a unit of syntax and meaning often produces an overlap effect where
we perceive an action flowing into a related and subsequent action [...].
Anaphora, on the other hand, shifts the center of attention from the repeated
element to the material that is introduced by the repetition, at once inviting us to
see all the new utterances as locked into the same structure of assertion and to
look for strong differences or elements of development in the new material. There
is, in other words, a productive tension between sameness and difference,
reiteration and development, in the use of anaphora. (Alter 1985: 64)

64 Med begrepet ‘bue’ eller ‘buestilisering’ vises det til Arthur Arnholtz: «Buestiliseringen
forekommer fremfor alt i den bibelske sanglyrik, Davidssalmerne og alt dermed besleegtet, og er
vel fremkaldt af bibelpoesiens teknik: varieret gentagelse af en meningsenhed. [...] hver linie
intoneres som en helhed, en sprogmelodisk bue: N, der atter gar sammen med en felgende
(seedv. i lidt lavere leje) til en storre dobbeltbue, idet denne versart gerne opbygges som varieret
gentagne liniepar» (Arnholtz 1959: 16-17). Eva Lilja kaller dette fenomenet ‘buerytme’:
«Bagrytmen ar en foljdforeteelse till stilgreppet upprepning, parallellism» (Lilja Norrlind 1981:
108).
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Anaforen fokuserer pa det til enhver tid nye, det som introduseres, og slik sett
fremmer den bevegelse og utvikling. Det at Whitmans anaforer i tillegg ofte
kombineres med kataloger, oppramsinger av ting, fenomener, etc., gir inntrykk av
et rytmisk og littereert overskuddsforetak.

Det er vesentlige forskjeller mellom Walt Whitmans og Gunvor Hofmos
poesi. Likevel skal vi i det folgende se nermere pa hvordan Hofmo utnytter
anaforen som grep i sin diktning, hvordan hun tyr til parallellistiske
struktureringsmadter, og hvordan dette skaper en egen form for semantisk
rytme.®> Anafordikt utgjor ingen stor del av Hofmos totale produksjon, men fordi
fenomenet introduseres samtidig som Hofmo gér vekk fra metriske versformer,
er det av interesse for var studie.®® Det kan se ut som om anaforen blir et viktig
alternativ til takterende vers i en formhistorisk overgangsperiode. Et spgrsmal vi
vil komme tilbake til, er om Hofmos poetiske metode kan sies & ligge neermere
det gammeltestamentlige opphavet enn Whitmans moderne variant. Dette skal
dreftes gjennom en jamfering av Hofmos dikt og Jobs bok, men forst skal vi
foreta en grundig analyse av diktet «Hva vet du...» hvor anaforen er helt sentral

for den rytmiske og semantiske struktureringen av teksten.

«Hva vet du»: semantisk, syntaktisk og prosodisk rytme

"Hva vet du...” er det tjuefjerde diktet i Fra en annen virkelighet (1948), tilherende
samlingens del III. En systematisk skandering av diktet vil bli foretatt noe senere

i dette kapitlet.

65 Begrepet ‘semantisk rytme’ er ingen innarbeidet term verken innenfor metrikk, stilistikk eller
litteraturvitenskap, men Jorgen Larsson har funnet det i Northrop Fryes sjangerteori i Anatomy of
Criticism (1957). For sin egen del definerer Larsson semantisk rytme i termer som likner
parallellismedefinisjonen ovenfor: «<En semantisk rytm bestir av en upprepning av identiska eller
ekvivalenta (likvardiga) signata i textens betydelsesflode eller betydelsestruktur» (Larsson 1995:
38). Ogsa pa tekstens betydningsplan, eller meningsplan, kan man altsa snakke om strukturer
med en viss rytme. Larsson mener ‘semantisk rytme’ er et tjenlig begrep for a fange inn rytme pa
flere tekstlige nivdaer, og, ikke minst, for 4 bedre se sammenhengene mellom form og innhold i
tekstanalysen.

6 “Dette er vdren” og "Hva vet du” er de mest apenbare anafordiktene i Fra en annen virkelighet.
For gvrig er grepet benyttet delvis i titteldiktet “Fra en annen virkelighet”, “Ungdom”, “Hellige
stillhet”, ”A det & vende tilbake” og “Tiden”. I diktet “Sov” finner vi anaforen i samspill med
metriske og rimende menstre.
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1.  Hvavet du om deden,

2. dusom begrater den som uvirkelighet utenfor deg,
3.  som en grav, som en kiste!

4. Dgden er ingen flirt med tarer,

5. ingen havn for dine nederlag.

6.  Deaden er brustne gyne som ble bevissthet i deg,
7.  deden er blodige celler som ble sinn i deg,

8.  deden er Gud som gjennomstrgmmer altet

9. med sitt dyp,

10.  som vugger sine barn i uendelig stillhet

11.  mens allting lytter,

12.  deden er granende hus dypt inne i skumringen
13.  og vindene som stiger fra all sorg i verden,

14.  og all skjgnnhet,

15. deden er navnles emhet i bristende knopper

16. ogen fugl som flyr . ..

(Hofmo 1948: 50-51)

«Hva vet du» innledes med en anklage formulert som et retorisk spersmal: «Hva
vet du om deden». Underforstatt: Du vet ingenting om deden. Gjennom den
utfordrende apostrofen iscenesettes en stemme i affekt som retter en anklage mot
et uforstdende «du» — et «du» som ikke er innviet i jegets innsikter og erfaringer.
Dette du’et kan muligvis leses som en projeksjon av jeget, et speilvendt ‘jeg’, men
til forskjell fra i “Natten” (jf. kapittel 3), markeres her en relativt klar avstand
mellom du’et og jeg’et, noe som tyder pd at "du” ikke refererer til det poetiske
jeget. Det innledende sporsmalet, eller utropet, etterfelges av et svar med
negativt fortegn: «Dgden er ingen flirt med tdrer, / ingen havn for dine
nederlag.» Deretter folger et lengre positivt svar formulert i en rekke bilder; alle
med utgangspunkt i «deden er». Ordet 'deden’ fungerer som et strukturelt
gravitasjonspunkt i teksten. Diktet sgker & sirkle inn en forstdelse av dedens
vesen gjennom stadig nye paradoksale og motsetningsfylte beskrivelser. Det
tause spersmadlet som ligger til grunn for den anafore rekken av svar ("deden
er”), synes 4 veere 'hva er deden? snarere enn 'hva vet man om deden?’.
Spersmalet omkring dedens ontologi aktiveres hver gang et nytt svar
introduseres. Den skjulte dialogen 'hva er deden’” - ‘deden er’ danner slik en

retorisk og semantisk rytme i teksten.
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Diktet bestdr av 7 helsetninger fordelt over 16 vers (1-3, 4-5, 6, 7, 8-11, 12-
14 og 15-16). Ser man bort fra forste setning, som kan betraktes som en opptakt,
innledes alle setninger med ‘deden’ som grammatisk subjekt. Den poetiske
diksjonen i «Hva vet du...» er mest igrefallende og igynefallende knyttet til de
anafore gjentakelsene med utgangspunkt i «deden er». Versenes identiske
forsteledd strukturerer rytmen i diktet. At versene korresponderer formelt,
kommer tydeligst til uttrykk i isokolonet i vers 6 og 7: «Doden er brustne gyne
som ble bevissthet i deg,/ deden er blodige celler som ble sinn i deg». I dette
tilfellet har vi i tillegg eksempel pa epifor, det vil si at sluttordene («i deg») ogsa
er identiske; versene har felles kadens. Det ekspressive trykket bygger seg opp
mot vers 8: «brustne gyne» (v. 6) —> «blodige celler» (v. 7) —> «Gud» (v. 8).
Béade b-allitterasjonene og s-alliterasjonene er seerlig sterke i linje 6 og 7: «Dgden
er brustne gyne som ble bevissthet i deg, / deden er blodige celler som ble sinn i
deg». Dette bidrar til suggesjonen mot det forelopige klimaks i linje 8. Med vers 8
introduseres en mer forsonlig og lavmeelt diksjon («deden er Gud som
giennomstrommer altet»). Dette skiftet i toneleie understrekes i vers 9 («med sitt
dyp») hvor det typografiske innrykket bidrar til a skape en mental kunstpause i
lesningen.®” Tidligere i diktet registrerer vi en sentral strukturell omdreining
mellom spersmdl og svar i overgangen fra tredje til fijerde vers; en annen
modulasjon fra negasjoner til positive utsagn finner sted i overgangen fra femte
til sjette vers. Det er imidlertid vers 8 og 9 som utgjer diktets typografiske
midtpunkt og markerer tekstens akse og peripeti i de fleste henseende. Et
tematisk tyngdepunkt legges hit ved at det er her den religiose dimensjonen
introduseres. Vers 8 innebeerer samtidig et skifte i toneleie; etter et utbrudd av
profetisk hellige vrede framtrer den poetiske stemmen nd som mildere og mer
forsonlig, og man fornemmer et element av resignasjon i diktets siste halvdel. Det
dempede nivdet holdes diktet ut, og den poetiske stemmen forstummer med

fuglens flukt i siste vers.

671 Samlede dikt (Hofmo 1996: 58) er linje 9 skrevet sammen med linje 8 slik at diktet bestar totalt
sett av 15 linjer, men dermed mister man noe av den ‘nelende’ effekten som enjambementet gir i
originalutgavens typografiske oppsett.
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Det visuelle innholdet i metaforene peker i mange retninger, men vi kan se
en viss tendens til sentrering rundt kropps- og naturbilder. Dadsbeskrivelsene i
diktets siste halvdel har overveiende positive konnotasjoner, men det er
vanskelig a se at teksten ndr fram til en samlende metafor som forener de ulike
forestillingene som har vert i omlgp underveis. Fuglen som flyr, er bare ett av
mange bilder pd den altomfattende deden. Den markert dpne avslutningen kan
leses som et signal om at man kunne fortsette i det uendelige, og likevel komme
til kort i forstaelsen av deden. Men uviljen mot a sette punktum kan ogsa leses
som tekstens forsgk pa & mime en sjelelig oppdrift; deden er til syvende og sist
en befrielse fra en jordbunden eksistens. I stedet for at diktet lukker seg og samler
seg omkring en konklusjon, synes «Hva vet du...» & vere preget av det Barbara
Herrnstein Smith kaller ‘anti-closure’ — et strukturelt seertrekk som har blitt
vanlig i mye av den moderne poesien, og som bidrar til & problematisere grensen
mellom tekst og ikke-tekst (Smith 1968: 242). Mangel pa lukking av teksten bidrar
pa en annen side til & flytte fokus fra sluttverset og oppover i teksten for gvrig;
det finnes ikke noe hierarki av stemmer eller “siste ord” i et dikt som vegrer seg
mot lukkingen. Man kan imidlertid diskutere hvor vidt avslutningslinjen «og en
fugl som flyr...» innebaerer mangel pa lukking, eller om aposiopésen tvert imot er
en mer definitiv mate a sette punktum pa.

Den form for identisk opptakt som anaforen representerer, skaper et
suggererende rytme i diktet, men anaforen er ogsd, gjennom sin besvergende
form, en tematisk insistering - i dette tilfellet omkring deden. I Hofmos dikt «Hva
vet du» synes ordet «doden» 4 generere et semantisk trykk, hvilket vil bety at det
hviler en sterk meningsmessig aksentuering nettopp pa dette ordet. Ordet
«deden» gis emfatisk trykk i egenskap av 4 veere diktets strukturelle begynnelse.
Pa en annen side vil ogsd de variable leddene kunne fa en sterk aksentuering,
nettopp i kraft av variasjonen. Jurij Lotman minner om at enhver versstruktur
ved siden av de sammenfallende nivdene med ngdvendighet rommer ogsa ikke
sammenfallende nivaer (Lotman 1974 [1972]: 60). Uttrykt i matematiske termer kan
vi si at teksten er bygd opp etter formelen «Dgden er X», der altsd «dgden» er det

konstante leddet. Gar vi sd inn og undersgker variabelen X, ser vi at den settes lik
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hoyst ulike forestillinger: «brustne oyne...»; «blodige celler...»; «Gud...»;
«granende hus»; «vindene som stiger»; «all skjgnnhet»; «navnlgs gmhet...»; «en
fugl som flyr». Alle disse delvis selvmotsigende bildene er med pa a tilfere
mening til det abstrakte begrepet «doden».

«Hva vet du» er et kroneksempel pd hvordan syntaktisk likhet langt pa vei
ogsa vil fremme semantisk likhet; de ulike predikativene synes i utgangspunktet
a veere semantisk uavhengige av hverandre, men likevel forsgker vi & forene
dem. Ikke desto mindre er bildene sprikende og skaper forvirring. Forvirringen
skyldes ikke bare predikativenes ulike assosiasjonsregistre, men at X-leddene seg
i mellom i mange tilfeller ogsa er syntaktisk inkompatible. «[G]rdnende hus»
settes ekvivalent med «vindene som stiger». Mens det i det forste tilfellet er
substantivet «hus» som vektlegges, vil verbalet «stiger» fd et storre emfatisk
trykk i det andre tilfellet, for ikke a si det etterfelgende adverbialet «fra all sorg i
verden». Pa tilsvarende mate er verbalet og bevegelsen vel sd viktig som
subjektet i frasen «en fugl som flyr». Til tross for denne manglende muligheten
for overfering, vil leseren i sin hermeneutiske virksomhet likevel forsgke & finne
en slags fellesnevner for de ulike dedsbeskrivelsene. Man vil utlede en semantisk
konstruksjon av typen: Doden er overalt og gjennomsyrer alt.

Ordet "deden” representerer en 'strukturell aksent’ i Hofmos dikt, badde i
den konkrete og overferte betydning av begrepet. I musikkteorien forstdr man
den strukturelle aksenten som ladet med potensiell energi som kan sette i sving
tonebevegelser: “events causing structural accents initiate and terminate arcs of
tonal motion” (Lerdahl & Jackendoff 1983: 30). Disse 'buer av tonal bevegelse’
synes & ha sin pendant i Arnholtz’ begrep ’buestilisering’.8 I diktets hoveddel
fungerer frasen «dgden er» som en strukturell begynnelse i tillegg til at den er
tillagt aksent (bade semantisk og prosodisk). Diktets fire forste ord og stavelser

kan i en slik musikalsk terminologi dermed karakteriseres som en anacrusis, en

68 Dette er for gvrig et godt eksempel pa den tette forbindelsen mellom musikk og sprak i
Arnholtz’ versleere. Eva Lilja tolker i alle fall Arnholtz dit hen at ‘buer’ henspiller pa
intonasjonskurver : “Vad som star i centrum vid den hér beskrivningskategorien &r alltsa den
melodiska accenten” (Lilja Norrlind 1981: 108).
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opptakt, der det meningsmessige hovedtrykket kommer forst i og med det siste
ordet («deden»). Med unntak av denne opptaktslinjen, er altsd den grupperende
toppen «deden» i hvert tilfelle plassert forst i verslinjen, og vi far dermed en
rekke framtunge verslinjer.

En initierende begynnelse av typen “deden er” er retningsgivende i den
forstand at det skapes forventning om et mal. Dette kan relateres til det Richard
Cureton kaller "prolongation” eller prolongeringsrytme. Som nevnt i kapittel 2
angdr prolongering, i likhet med gruppering, den kognitive dynamikk som
oppstdr i den rytmiske fraseringen av teksten. Cureton deler inn den prolongielle
regionen i ’forventning’ (anticipation), ‘ankomst’ (arrival) og ’‘forlengelse’
(extension).® Det er gjerne slik at prolongielle mal eller kjerner er
sammenfallende med grupperingens mest prominente ledd, men som Jorgen
Larsson framhever, er de viktigste ‘oppmerksomhetspunktene’ i en tekst, og
dermed de naturlige prolongielle kjerner/mal, dens begynnelse og dens slutt
(Larsson 1999: 92). Det er ingenting i veien for at et prolongielt mal kan
forekomme tidlig i teksten; store deler av teksten vil da bevege seg bort fra dette
malet, som en ekstensjon, en forlengelse. Det er nettopp en slik tilbakeskuende
bevegelse som synes & dominere i «Hva vet du».

I skjemaet nedenfor er det gjengitt to sett skanderinger; til hoyre en
tradisjonell markering av stavelsesrytme i henhold til normaluttale; over teksten
er prolongeringsrytmen angitt. Tegnet ”>" markerer fremadrettet bevegelse, ”<”

tilbakeskuende og ”--" viser til strukturelle mal eller selvhvilende fraser.

SSSSSSS>>>> o
Hva vet du om daden, 000000

<LLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLKL
du som begrater den som uvirkelighet utenfor deg, 0000000000000000

6 [ Jorgen Larssons versjon av Curetons teori skisseres et system med fire typer
prolongeringsbevegelser: 1) vendende linje m/ belgedal, 2) vendende linje m/ belgetopp, 3)
fremadrettet linje, og 4) tilbakerettet ("bakatinriktad”) linje (Larsson 1999: 94). Dan Ringgaard
opererer med et liknende system for syntaktisk skandering av frie vers hvor han deler inn utsagn
i ”selvhvilende/statisk”, “uddypende/bagudrettet”, “forventningsskabende/fremadrettet” og til
sist “oppfyllende” (Ringgaard 2001a: 79).
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<LLLLLLLLLLLLLL LKL

som en grav, som en kiste! 0000000
[— ] <<<<<<<<<<<<<<<

Doden er ingen flirt med térer, 000000000

< LLL L L L L L LLLLLL L L

ingen havn for dine nederlag. 000000000

[—--- ] >>>>>>>5>5555555>>

Dgden er brustne gyne som ble bevissthet i deg, 00000000000000

[—--- ] >>>>>>55>555555>>

deden er blodige celler som ble sinn i deg, 0000000000000

[---—] > <<LLLLLLLLLLLLLLKLKLLLLLLLL

deden er Gud som gjennomstrgmmer altet 000000006000
med sitt dyp 000

<<LLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLLKL

som vugger sine barn i uendelig stillhet 0000000000000

<<<<<LLLLL<LKL

mens allting lytter, 00000

[------ ] >>>>5>555555555555555555>>

doden er granende hus dypt inni skumringen 0000000000000

SSSSS5555S555S555S5555555>55>5>

og vindene som stiger fra all sorg i verden, 0000000000000
>S>>>>> omeem

og all skjgnnhet, 0000

[—--- ] >>>>>>>555555555555>5>>>

deden er navnles gmhet i bristende knopper 0000000000000
S>>>>>>>>> -

og en fugl som flyr ... 00000

I diktets linjeere gkonomi spiller det uanselige ordet “som” en viktig rolle. Ikke
bare er det mer frekvent (10 ganger) enn det semantisk tunge “deden” (7 ganger),
men som relativpronomen har det en syntaktisk funksjon som nettopp peker
bade bakover og framover. De tre gangene ordet ”“som” fungerer som

sammenlikningskonjunksjon/simile i linje 2 og 3, far det en noe mer statisk rolle,
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men i lesningens temporale utstrekning stdr “som” ogsa her i en dobbel posisjon
av 'fer’ og ‘etter’: deden -> (som) uvirkelighet; doden -> (som) grav; deden ->
(som) kiste.

Diktets prolongeringsrytme skapes av veksling mellom fremadskuende og
tilbakeskuende perspektiver, i en spenning mellom forventning og avklaring.
Jorgen  Larsson tyr til = gummistrikkmetaforen for a4  beskrive
prolongeringsfenomenet: ”“det diskursiva gummibandet dras ut och spanningen
okar, gummibandet drar i hop sig igjen och spanningen upploses” (Larsson 1999:
96). Men sa er det visse tekster som ikke tar seg videre i forhold til sin
strukturelle innledning: en konstant tilbakeskuende tekst skulle innebeere at
“gummibandet dras ut tills det gar av - texten upphor” (ibid.). I anafordikt av
typen "Hva vet du” finnes det en seerlig kritisk balanse i sa henseende. I hvilken
grad holdes spenningen ved like, og i hvilken grad undergraves denne
dynamikken av forutsigbarhet? Hvor vidt man oppfatter det slik at ’strikken
ryker” i Hofmos dikt, vil veere et tolkningsspersmal. Man far fornemmelsen av at
noe slikt er i ferd med a skje fra og med linje 8, men likevel synes sluttlinjene a
mobilisere en ny form for usikkerhet og dermed en ny spenning.

Nar det gjelder dette diktets intonasjonsstruktur, er det sldende pa hvilken
mate repetisjonene er med pa a bestemme aksentueringen, men ogsa hvordan en
endret forstdelse av teksten forskyver trykkfordelingen underveis. I
innledningslinjen er det i utgangspunktet fire mulige hovedtrykk. Man kan legge
en ekstra betoning pa «hva», «vet», «du» eller «de(den)». Det som imidlertid
skjer i og med andre verslinje, er at det personlige pronomenet «du» gjentas og
pa denne maten far tilbakevirkende kraft pa trykkfordelingen i forste linje. Lest
pa bakgrunn av andre linje, blir det med andre ord naturlig a legge et ekstra
emfatisk trykk pa «du» i dpningslinjen. Samtidig er det altsd en semantisk
betoning av “deden” som blir seerlig tydelig etter at man har lest storre deler av
diktet. Igjen ser vi altsd eksempel pd kontrapunktikk mellom prosodi og
semantikk. Det samme fenomenet inntreffer ogsa i spillet mellom fjerde og femte
linje — der fokusert omkring negasjonen «ingen». I dette tilfellet vil imidlertid

trykket kunne falle naturlig ogsa pa «flirt» og havn» av den grunn at «ingen» her
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har tilneermet adjektivisk funksjon, pekende fram mot nettopp disse ordene;
«ingen» har ingen selvstendig funksjon i setningen pa samme mate som
pronomenet «du» har i linje 1 og 2. Vi ser for gvrig at setningsleddet «deden er»
er utelatt i linje 5, men like fullt underforstatt. Denne typen ellipser, som det er
mange av i teksten, pdvirker ogsd intonasjonsmenstre og trykkfordelinger.
Ellipsene framskynder betoninger som ellers ville ha funnet sted senere.

Som nevnt er det buestiliseringen, de lange intonasjonskurvene som
preger teksten. Men det finnes ogsa markante brudd i forhold til dette
grunnmensteret. Blant annet finner vi i diktets tredje linje en markert cesur
knyttet til kommaet mellom de to sammenlikningsleddene «som en grav» / «som
en kiste». Dette er korte rytmiske motiver som ikke rekker & danne verken noen
stigende eller fallende bevegelse. Prosodisk vil man likevel fornemme et
intonasjonsfall knyttet til den tunge stavelsen: ("som en grav”; 000). Et annet
eksempel pa at versene ikke nodvendigvis felger noen buerytme finner vii 9. og
10. verslinje. Her har vi et klart eksempel pa enjambement, linjeombrytning, der
intonasjonsbuen ikke ndr fram til sin avsluttende kadens fer ved utgangen av

10.linje: «som vugger sine barn i uendelig stillhet / mens allting lytter».

Det hebraiske mgnster: Jobs bok

I The Idea of Biblical Poetry slar James L. Kugel fast at bibelske parallellismer er noe
langt mer enn et speorsmal om strukturell symmetri og estetisk balanse.
Parallellismens andreledd (B) har en emfatisk karakter som er ment & gi stotte til
forsteleddet: “biblical lines are parallelistic not because B is meant to be a parallel
of A, but because B typically supports A, carries it further, backs it up, completes
it, goes beyond it” (Kugel 1981: 52). Robert Alter presiserer at parallellismenes
andreledd ofte er en spesifisering eller en skarpere fokusering i forhold til
forsteleddet: “the characteristic movement of meaning is one of heightening or
intensification [...], of focusing, specification, concretization, even what could be
called dramatization” (Alter 1985: 19). Det primeere i store deler av den

gammeltestamentlige poesien er en situasjon, et bilde eller en tematisk idé som

176



Bibelen som rytmisk-retorisk impuls

forsterkes fra ledd til ledd og fra linje til linje. Den poetiske formen fungerer som
et forstorrelsesglass der ulike visualiseringer fanges inn i et tematisk brennpunkt.
Denne retoriske oppbygningen hevder Alter er tilpasset Bibelens spesielle
budskap og funksjon.

Hvor vidt det er dette som finner sted i Hofmos «Hva vet du...» er mer
diskutabelt. Vi kan belyse forholdet ved & sammenstille teksten med et par
utdrag fra Jobs bok. Dette er en neerliggende jamfering av flere grunner, ikke
minst tematisk fordi Jobs bok i sin teodicé-problematikk synes & ligge til grunn
for Hofmos tekst. Job klager til Gud over urettferdighet og sin egen vanskjebne,

men en av hans venner svarer:

Mon du kan finne bunn i Guds vesen eller nd frem til den Allmektiges ytterste grense?
Himmelhgi er den, hvad kan du gjere — dypere enn dedsriket, hvad vet du?

(Job 11, 7-8)

Senere taler Gud til Job wut fra stormen hvor han legitimerer sitt

verdensherredemme ved & presentere en slags kosmogoni:

Er du kommet til havets kilder, og har du vandret pa dypets bunn?

Har dedens porter vist sig for dig, og har du sett dedsskyggens porter?

Har du sett ut over jordens vidder? Si frem dersom du kjenner alt dette!
Hvor er veien dit hvor lyset bor? Og merket — hvor er dets sted,

sd du kunde hente det frem til dets omrade, sa du kjente stiene til deres hus?

(Job 38, 16-20)

Det er en rekke péfallende fellestrekk mellom Hofmos dikt «Hva vet du...» og
Jobs bok. For det forste merker vi oss det samme retoriske spersmélet «hvad vet
du?» som peker pa du’ets uvitenhet, for ikke a si litenhet i mote med Guds vesen
(hva vet vel du?). For det andre er deden og dodsriket det sentrale
gravitasjonspunktet i disse utdragene fra Job, som det er i Hofmos tekst. Dessuten

er det visse ord som gar igjen: «dypet», «dypere» og det semantisk beslektede
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«bunn».”0 Og endelig finner vi de anafore parallellismene («har du...») og den
langbuede setningsrytmen.

Det er altsa flere likhetstrekk mellom tekstene bade ndr det gjelder rytme,
retorikk og tematikk. Det finnes imidlertid forskjeller pa tre vesentlige omrader.
For det forste ser man at mens utdraget fra Jobs bok har en form for didaktisk
fokus (‘Guds storhet’), og meningsoppbyggingen gar i retning av intensivering,
gar tendensen i Hofmos dikt i flere retninger. Man kan riktig nok si at diktet
totalt sett frigjor seg fra en i utgangspunktet dominerende tyngde, spesielt med
tanke pd de frihetsassosiasjonene man gjerne knytter til «bristende knopper» og
«fugl som flyr». Men denne oppdriften opphever likevel ikke de adskillig mer
tvetydige dedsbeskrivelsene som er blitt gitt tidligere, og som man ma anta
fortsatt er gyldige. I stedet for at Hofmos vers stotter opp om og viderefgrer
hverandre kan man argumentere for at de til en viss grad 'nuller ut’” den til
enhver tid etablerte meningen gjennom stadig nye paradoksale og
motsetningsfulle beskrivelser. Selv om deden knyttes til stadig mer positive
starrelser utover i diktets siste halvdel, konkluderes det ikke med noen samlende
metafor som forener alle bildene som har vert i omlgp underveis. Hofmos tekst
etterlater leseren i en usikker posisjon ved at det sprdklige materialet sa & si
diffunderer ut i intet. Gjennom den avsluttende aposiopésen (...) forstummer
diktet uten 4 gi noe entydig svar.

Videre er det vesentlige ulikheter mellom Hofmo og Job nar det gjelder
maten & organisere verslinjene pa. Job-teksten er preget av avsluttede setninger,
mens Hofmos tekst far et asymmetrisk preg pa grunn av de mange ellipsene. For
eksempel er vers 10 i «Hva vet du..» i seg selv ufullstendig og ma ses i
forlengelse av vers 8 og 9. Ellipsen innebezrer en neling og et oyeblikks
usikkerhet om «Gud» er agens i frasen «som vugger sine barn», eller hvor vidt

«som» omfatter ogsd «deden». Det finnes flere slike ‘tvetydigheter” i teksten

70 Dette ble brukt mot Hofmo av kritiker Carl Keilhau: “I sin ngd griper forfatterinnen gang pa
gang til ordet “dyp’; bruken av det er direkte uheldig i uttrykk som ‘vinker med sitt dyp’. Et annet
yndlingsord hos henne er ‘verdighet’: kombinert blir det “verdighets dyp’, som virker fullstendig
meningslest. S& gode flesteparten av diktene er, blir det oppriktig talt litt ensformig i lengden a
here om alt dette dyp.” (Dagbladet 17.11.48)
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fordrsaket av liknende utelatelser. I tillegg veksles det mellom kortere og lengre
intervaller, og i diktets siste halvdel blir det stadig lengre intervaller mellom
kjerneleddet 'deden er’. Til sist kan vi merke oss at mens parallellismene i
hebraisk diktning som oftest opptrer i par innad i verslinjen, finnes ingen slik
systematikk i «Hva vet du». Den vertikale ordningen av ledd gir inntrykk av at
antall paralleller kan utvides i det uendelige i Hofmos dikt, i likhet med den type
anafore serier vi serlig kjenner fra Walt Whitmans poesi og hans sdkalte
katalogstil. (P4 en annen side synes Whitman a veere relativt trofast mot bibelsk
versifikasjon gjennom sine ‘end-stopped lines’.)

Robert Alter peker pd at en vesentlig forskjell mellom Bibelens
parallellismer og Whitmans moderne variant er at Bibelens poesi i storre grad er
preget av fokusering og intensivering enn av dynamikk og temporalt driv. Den
retoriske disiplinen i de gammeltestamentlige skriftene er tilpasset deres spesielle

religigse funksjon:

This kind of poetic structure lends itself beautifully to the writing of a psalmodic
plea for help, a prophetic denunciation, or a Jobian complaint, but not to the
aphoristic poise and the sense of cunning interrelation that are at home in the
sonnet or to the rhapsodic feeling for the lovely heterogeneity of things that is
readily expressed in Whitmanesque verse. (Alter 1985: 63)

Sammenliknet med bibelens poesi, mangler Whitmans rapsodiske og heterogene
vers tilsynelatende mdl og mening. Det skiftes fra det ene til det andre, og i stedet
for & na fram til en samlende konklusjon, synes meningen & veere 4 holde den
verbale energien oppe. Nér det gjelder Hofmos dikt, som er et relativt kort dikt
og neppe like rapsodisk og dynamisk fremadrettet som Whitmans, oppleves
tekstens gravitasjonspunkt pd mange mater dypt gammeltestamentlig. Man kan
kjenne igjen bade det profetisk fordemmende og det jobsk klagende i denne
teksten, og det finnes sma opptakter til den type intensiveringsstrukturer som
Alter omtaler. Likevel er det modernisten Hofmo som kommer til uttrykk
gjennom en usikker konklusjon, krevende bilder, variert frasering og elliptiske
tvetydigheter. I sin anvendelse av ellipsen er Hofmo pa mange mater mer

‘moderne’” enn Whitman.
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Det bibelske eksemplets makt

Innenfor anglo-amerikansk forskning har man lenge veert oppmerksom pd den
bibelske poesiens betydning for modernismens utvikling av frie versformer, forst
og fremst via Walt Whitmans diktning i siste halvdel av 1800-tallet. Den rytmiske
fleksibiliteten som ligger i parallellismens relativt frie utforming i forhold til
klassiske metriske normer, har gjort Bibelen til en viktig inspirasjonskilde for
mange poeter ogsd utover pa 1900-tallet. Det er likevel Whitman som klarest
rendyrker anaforen og setningsrytmen som moderne versprinsipp, og som ikke
minst gjer denne formen tilgjengelig gjennom en utadvendt poesi.

I tysk litteratur begynte utviklingen mot frie vers a gjore seg gjeldende
allerede med Klopstock og Goethe hundre ar tidligere. Eva Lilja framholder at
den tidlige tyske aksepten for frie vers kan forklares ut fra at selv Goethe skrev
frie vers. Blant disse finner vi noen av hans mest velkjente dikt, som ‘Wanderers
Sturmlied” og ‘Ganymed’. Diktene er preget av et hgystemt ethos, motivene
hentet fra antikke myter, og tematisk omhandler de gjerne Gud og kunstens
hoyhet. «Dessa drag i forening med forfattarens egen status gjorde att tysk fri
vers fran borjan blev en vilsedd form» (Lilja Norrlind 1981: 121).7! Det har veert
vanlig & betrakte det tyske frie verset som grunnlagt pd greske eoliske kola (blant
annet kjent fra Sapfos lyrikk), men i den metriske forskningslitteraturen blir det
ofte framhevet hvordan Klopstocks frie vers er basert pa hebraiske sa vel som
greske versprinsipper, og at den bibelske retorikken trolig har vert en viktig
katalysator ogsa for den tyske formutviklingen (Kohl 1990). Utprgvingen av ‘frie
rytmer’ i tysk fer-romantikk kom uansett til a sette sitt preg pa skandinavisk
lyrikk utover i romantikken, og det er delvis pd denne bakgrunn man ma forstd

Henrik Wergelands frigjorte verspraksis.

71 Lilja legger til: «Detta utgangsldge skiljer tysk fri vers fran tidiga férsok med fri vers i andra
lander. Whitman var en vagabond, oskolad, hans diktning véckte knappast ndgon beundran till
en borjan. Rimbauds sociala status var obefintlig och hans d@mneskrets var inte 4gnad att ge den
nya versformen nagon glans. Néar Strindberg skriver sina forsta dikter i fri form vill han bl.a. reta
publikum.» (Lilja Norrlind 1981: 121)
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Sett i lys av disse vershistoriske kjensgjerningene er det neppe
overraskende at ssmmenhengen mellom bibelsk pavirkning og frie vers ogsa kan
spores hos Gunvor Hofmo. Likevel kan det fortone seg som et paradoks at en
lyriker som sgkte den helt personlige formen, i s& stor grad spiller pa et bibelsk
uttrykksregister. Til dette kan det sies at Bibelens tekster langt pa vei var
internalisert 1 Hofmos individuelle sprak. I hennes tekster finnes det en
identifikasjon med profetenes hellige vrede, med Jobs klage, og med den lidende
Kristus. Den bibelske terminologien er for Hofmo derfor langt mer enn klisjéer
hentet fra var kulturarv. Det kan synes som om den religigse retorikken var den
eneste som hadde pust nok til & beere fram Hofmos vanskelige og sare temaer, i
alle fall i den tidlige fasen av forfatterskapet.

Ekspresjonistisk poetikk ser ut til 4 krysse den bibelske i en rekke
henseende. Bdde den ekspresjonistiske og den religiose patos baserer seg pa en
subjektiv rytme som springer ut fra indre felelsestrykk. Der en streng metrisk
regulering virker til hinder for ‘det autentiske” uttrykket, synes parallellismens
dynamikk & gi sterre rom for ekspressiviteten og den personlige stemmen.
Lidelsens jubel (jf. “Til smerten”; 1996: 89), og dermed grunnlaget for Hofmos
ekspresjonisme, synes mer i slekt med Job enn med Nietzsche og Sodergran.
Mens Sodergran hentet sin autoritet hos Nietzsche, fant Hofmo sin retoriske kraft
i Bibelens tekster.

Selv . om Hofmo, i likhet med mange andre lyrikere mot slutten av 1940-
tallet, utfordret det metriske rammeverket, valgte hun altsa & beholde en poetisk
haystil. For henne var det dpenbart aldri noe alternativ a velge en hverdagslig
gjennomprosaisert diksjon. Poesi skulle befinne seg pa et annet stilnivd enn
hverdagsprosaen, og trolig har Hofmo hatt fornemmelsen av at den religigse
terminologien hadde poetiske kvaliteter ved seg som kunne virke som
formildende omstendighet i oppbruddet med den metriske tradisjonen. Det ser
ut til at diktenes hoystemthet og religiose dimensjon kan ha gjort det lettere &
akseptere tekstene som heyverdig poesi til tross for opplesningen av versformer.

Vi har i dette kapitlet fokusert pa Bibelen som rytmisk-retorisk impuls i

Hofmos andre diktsamling Fra en annen virkelighet. Mye tyder pa at denne
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forbindelsen har pdvirket hennes utforming av det frie verset. Selv etter at det
imagistiske poesi-idealet slo inn i norsk lyrikk pa 1960-tallet, beholdt Hofmo
Bibelen og dens hoystil som en retorisk referanseramme. I prosadiktet «Det hdrde

lyset...» fra 1971-samlingen Gjest pd jorden heter det:

Det harde lyset over din ungdom: du lukker leppene
tett sammen om det. Det er din arv, Guds testamente til
deg. Ikke som Job skriker du til Ham, men som
arbeideren i vingarden som grov sitt pund ned.

(Hofmo 1971: 54; 1996: 166)

Dette prosadiktet kan leses som en metapoetisk kommentar til ‘skriket’, klagen
og den hoye ekspressive temperaturen i det tidlige forfatterskapet. Perspektivet
er na distansert og klagesangen dempet. Likevel er det dpenbart at Bibelen

fortsatt utgjer den sentrale retoriske impulsen i Hofmos poetiske uttrykk.

Tid for nyorientering

At Gunvor Hofmo for alvor gar over til frie vers i 1948 er ikke spesielt
oppsiktsvekkende. Pa slutten av 1940-tallet gjennomgar flere norske lyrikere en
tilsvarende utvikling fra konvensjonell debut til mer eksperimentelle
oppfelgersamlinger. Det skjer med Tarjei Vesaas i 1947 (Leiken og lynet), med
Astrid Tollefsen i 1948 (Reisenetter), med Paal Brekke i 1949 (Skyggefektning).
Felles for alle disse er at de oppdager sine dimensjoner, for & si det med
Sodergran, under arbeidet med samling nummer to. Hva Hofmo angar har vii de
foregdende kapitler antydet at formelle endringer trenger seg fram med
ngdvendighet som folge av bdde materialtretthet og uttrykksbehov. Men vi har
ogsd sett pa inspirasjon fra Bibelen og dikt av andre forfattere som viktige ytre
faktorer. I kapittel 2 siterte vi fra et brev fra 1947 hvor Hofmo refererer til Tarjei
Vesaas’ Leiken og lynet, og hvor hun skriver om behovet for & finne fram til en
personlig tone: "Det er jo det vi alle vil, og det vi langsomt forsgker & arbeide oss
fram til. Noe som dekker akkurat var virkelighet.” (Vold 2000: 178). Hennes aha-

opplevelse i mote med Vesaas” dikt vitner om at fordypning i andre forfatteres
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dikt har gjort henne mer bevisst pa egen lyrisk formgivning, men ogsd om en
generasjonsbevissthet. Man sgker en form som kan dekke “var virkelighet”, dvs.
den nye etterkrigsvirkeligheten.

Man kan sl fast at frie vers 1a i tiden. De lyriske normene var i ferd med &
endre seg. Men hvorfor og i hvilken grad sgkte man nye uttrykksformer? Det
som er interessant & diskutere i forhold til det enkelte forfatterskap, er i hvilken
kontekst den formelle endringen finner sted. Paal Brekke fant sin poetiske stil
samtidig som han arbeidet med gjendiktningen av T. S. Eliots The Waste Land.
Tarjei Vesaas fordypet seg i Edith Sodergrans lyrikk hvor han ogsa lot seg
pavirke av tysk ekspresjonisme. Astrid Tollefsen var ute og reiste pa det
europeiske kontinentet. Det samme gjorde Gunvor Hofmo som etter suksessen
med sin lyriske debut i mai 1947 mottok et reisestipend fra Gyldendal forlag.
Hofmo valgte & sla seg ned i Paris hgsten 1947, og de fleste av diktene til Fra en
annen virkelighet er skrevet under dette utenlandsoppholdet vinteren 1947/1948.

Flere forhold tyder pd at Hofmo i disse mdnedene befant seg i et slags
selvransakelsens eksil. Blant annet hadde hun med seg den siste av Ruth Maiers
etterlatte dagboker som hun oversatte deler av fra tysk til norsk, og som etter
hvert dannet utgangspunkt for essayet “Ruth Maier”, publisert i tidsskriftet
Vinduet nr. 2/1948. Sentralt i dette essayet er forestillingen om hvordan den
personlige og den historiske lidelsen forenes i Maiers tragiske skjebne, og i
Hofmos egen sorgprosess synes den dndelige betydningen av dette 4 framtre

stadig klarere. I sin dagbok skriver hun 8. november 1947:

Hvor ord som fer bare var ord og begreper for en, plutselig blir dyp og
avgjorende virkelighet. Se f.eks. ordene livssyn og moral. Livssyn, det er var
generasjons menneskers dypeste problem, [..]. Hva er da livssyn? Politisk
ideologi, holdning til livet og problemene i det hele tatt. Men vi md utvide
begrepet: ideologien skulle veere en organisk del av ens personlighets kosmisk-
moralske erkjennelse. Ja, for jorden er ikke lenger var bevissthets speilbilde alene,
det er som vi har sprengt sprekker i den, og universets uendelige avstand kaster
en slags tidleshet inn til oss. Og deden er blitt en del av oss, ikke den ytre, banale,
grusomme ded, men som bevissthet, som antitese. Ja, selve var erkjennelse er
blitt omformet, den kan ikke lenger falle sammen med den gjengse mdten, og sa
famler vi i blind fortvilelse omkring for a orientere oss, slatt av skrekk fordi vi er
alene med det, og kanskje er vi gale? Men vi er ikke gale, vi er bare asken etter to
krigers omveltninger i menneskesinnet, og de forste kimer til nytt liv. Det som na
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kalles for eksistensialisme, pessimisme, hva er det annet enn en senderrivende
omformelseskamp, en vill intuisjon av uklare krefter i kosmos, av dyp, av ded
bak bildene som omgir oss. Gjennom dem, og etter dem, skal et nytt verdensbilde
oppsta. Liv skal veere mettet med ded, og ded med liv. (Hofmo sitert etter Vold
2000: 169)

Dgden som antitese, og krigens aske som kime til nytt liv - disse
prosarefleksjonene kaster et eget lys over diktet “Hva vet du” som har veert vart
analytiske fokus i dette kapitlet. Men dagboksitatet kaster ogsd lys over krigen
som en kollektiv mental omveltning, og peker pd hvordan politikkens krise har
hatt betydning for den generelle dndelige nyorientering pa slutten av 1940-tallet.
Det framstar stadig klarere at den kulturelle diskurs Hofmo skrev sine forste
samlinger inn i, er oppgjeret med politiske ideologier, med kulturradikalismen
og med kollektivmennesket’ som nd er blitt stdende alene “med smaken av seg
selv i halsen” (Hofmo 1948a: 37; 1996: 53) Den generelle mistro til det materielle
og kulturelle framskritt bringer Gunvor Hofmo, sammen med mange andre
europeiske etterkrigsforfattere, til & soke etter grunnlag for & gjenreise
menneskeverdet innenfor en religios kontekst. I dikt-suiten «Ungdom» er det
‘verdigheten” som pakalles. "Verdigheten” gis guddommelige dimensjoner ved at
det henspilles pa et vokabular som er kjent fra Salmenes bok - "min sjel terster
efter dig” (Salme 63, 2) - men hvor altsa gudens posisjon i Hofmos dikt erstattes

med "verdighet”:

Vi kaster oss inntil alt,

og ber om verdighet!

A vi har torstet etter verdighet

som barnet etter sin dede mor:

i alt vil det se sin mors bilde,

og kjenner sine dunkle dremmer

stige fra hennes dyp,

og gar mot hennes ansikt skjult av stillhet,
og aner hennes trekk som skimrende lys
gjennom merke bilder —

A verdighet! Slik vi har terstet etter deg.

(Hofmo 1948a: 28; 1996: 50)
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Igjen merker man seg at retorikken er pafallende bibelsk, men det mest
interessante ved diktet er hvordan Hofmo skaper uro i den gammeltestamentlige
gudsforstdelsen ved & kople den opp mot moderne meningstap og for-
patriarkalske forestillinger om modergudinnen. Mens Gud i det jediske
tekstgrunnlaget assosieres med patriarkalske trekk - “Min sjel torster efter Gud,
[...]; ndr skal jeg komme og trede frem for Guds dsyn?” (Salme 42, 3) - har
verdigheten som apostroferes i Hofmos dikt snarere moderlige egenskaper. Den
gammeltestamentlige krigerguden kan apenbart ikke mgate
etterkrigsungdommens torst etter menneskeverd. Her synes Hofmos samtidige
erfaringer av krigen 4 pdavirke hennes poetiske utfordring av maktforholdet
mellom kvinnelig og mannlig, samtidig som det oppstar en historisk dynamikk i
spillet mellom nytt og gammelt tankegods. Hofmo er ikke modernist pa tross av
Bibelreferansene, men pd grunn av den uortodokse utnyttelsen av den bibelske
retorikken. I dette konkrete tilfellet har Hofmo trolig ogsa latt seg pavirke av
Ruth Maiers diktning. Et av diktene Hofmo oversatte i Vinduet-essayet var "Til

min mor”’;

Hvor vi venter pé deg, jeg og min
tretthet,

hvor vi venter.

Og du kommer, mor, kommer
bestandig;:

Gardinene rerer seg,

fjern vind gjennom regn, beerer min
barndom,

lave stemmer fra gaten, pike som ler,
barns spinkle grat.

Sa blir det stille, stille,

og min panne er sval av din hand.

(Ruth Maier 1942, gjendiktet av Hofmo 1948b: 129)

Det ser ut til at Hofmo henter en retorisk energi ikke bare fra det bibelske spraket,
men ogsa fra arbeidet med gjendiktningen av Ruth Maiers dikt. I Hofmos egen
tekst “Ungdom” finner det dermed sted et produktivt mete mellom Maiers

lavmeelte elegi og Davidssalmens heftighet. Tapstematikken og klagesangen
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finner sin form i krysningen mellom de ulike impulsene, og den Rilke-inspirerte
Maier har dpenbart tilfert Hofmos dikt en dimensjon som ikke finnes innenfor
det gammeltestamentlige vokabularet.

Som flere har pdpekt tidligere, skriver Hofmo seg inn i en
klagesangtradisjon, men i denne avhandlingen vil vi framholde at Hofmos
klagesanger spenner over et vidt register. De rommer bade protest og
resignasjon, klage og forsoning. Nar Per Thomas Andersen definerer Hofmos
poetikk som en modernistisk trenodi, forstdr han klagesangen som en religios
sjanger som rommer nettopp “gudsoppreret, protest mot eksistensvilkdrene,
fortvilelse og oppgivelse, ja, fornektelse” (P. T. Andersen 2002: 101). Mens vi i
dette kapitlet har konsentrert oss om det gammeltestamentlige tonefallet i

Hofmos trenodier, skal vi i det neste belyse klagesangen ad ikke-bibelsk vei.
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Und sie leitet ihn leicht durch die weite Landschaft der Klagen,

zeigt ihm die Sdulen der Tempel oder die Triimmer

jener Burgen, von wo Klage-Fuirsten das Land

einstens weise beherrscht. Zeigt ihm die hohen

Tranenbdume und Felder blithender Wehmut,

(Lebendige kennen sie nur als sanftes Blattwerk);

zeigt ihm die Tiere der Trauer, weidend, — und manchmal

schreckt ein Vogel und zieht, flach ihnen fliegend durchs Aufschaun,
weithin das schriftliche Bild seines vereinsamten Schreis. —

Fra Rainer Maria Rilkes Duineser Elegien

Gunvor Hofmo har ved flere anledninger tilkjennegitt sin fascinasjon for Rainer
Maria Rilke (1875-1926) og hans diktning. Det kunstneriske slektskapet mellom
Hofmo og den gsterrikske poeten kommer til uttrykk blant annet i hennes
dagbok fra Paris 29. desember 1947 hvor de to koples til hverandre via en tredje
kunstner: Auguste Rodin (1840-1917). Hofmo har nettopp besgkt Musée Rodin
hvis skulpturer har gjort sterkt inntrykk pa henne, og i dagboknotatet blir Rodins

kunstverk satt i sammenheng med Rilkes dikt.

Var i Musée Rodin idag. For en fin opplevelse. Et deilig sted, det var noe sa
tidlest over det, parken med de nakne treerne og statuene — «Tenkeren»,
«Borgerne» bl.a. — det var som om varen ventet dypt inne i stillheten. Et og
annet fuglefloyt skalv noen ganger, torsoene sto foran en gammel, halvt forvitret
mur — en dam i midten — jeg vet ikke hvorfor men jeg matte tenke pa Rainer
Maria Rilke. Det var noe ved stillheten, som var gjennomsildret av evighet, noe
ved de gamle brune husene rundt omkring. Invalide-kuppelen, og sa
kirkeklokkeklangen av og til. Det minnet meg om Rilkes dikt — anden i det. Ja,
and, det var det som stremmet over en derinne i rummet — and, and ved det
hardeste stoffet nesten som finnes. [...] Gang pa gang ma jeg tenke pa Rainer
Maria Rilke — de er meget beslektet disse to kunstnerne. (Vold 2000: 179-180)

For Hofmo synes metet med Rodins kunst & fungere som katalysator for
aktiveringen av littereere erfaringer, og opplevelsen av de to kunstformene poesi

og skulptur virker gjensidig forsterkende pd hverandre. Parklandskapet og
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interioret som her beskrives — torsoer, forvitrede murer og gamle hus — er
preget av noe forstenet, ruingst og dedt. Men midt i hesten og stillheten ligger
varen latent. Gjenfodelsestanken som vi har sett formulert tidligere i dagboken
(if. forrige kapittel), kommer ogsa til uttrykk her. Hele tabldet framstilles av
Hofmo som beandet og «gjennomsildret av evighet». Denne erfaringen av noe
andelig sublimt midt i kunstens stofflighet («and ved det hardeste stoffet nesten
som finnes»), bergrer dpenbart et sentralt punkt i Hofmos estetiske tenkning.
Dualismen mellom andelighet og stofflighet blir utfordret, og sdgar opphevet, i
kunstverket. Videre synes det & veere ‘dnden’ som bidrar til den interaktive
persepsjonen av kunstverket, og som dermed bevirker en slags identifikasjon hos
betrakteren. I diktet «Over Rodins Katedral», som innleder den sene samlingen

Nabot (1987), utdyper Hofmo hvordan hun tenker omkring Rodins estetikk:

[...]

Disse hendene er lysets
tvillinger

men bygger i morket
Disse hendene er andens
tolkere

men bygger med angstens
stoff...

for til slutt & la en evig
ro
speile himmelen i dem

(Hofmo 1987: 7; 1996: 377)

Stoffet som her omtales, ‘angstens stoff’, er av en abstrakt karakter. Samtidig kan
man lese “stoff” helt konkret i betydning ‘stein’. Slik katedralen bestar av stein, vil
det mennesket som er paralysert av angst, ogsa oppleve seg som forstenet.
Transporten mellom abstrakt og konkret gir begge veier, men madlet for denne
utvekslingen synes likevel & veere & oppnd «en evig ro», i katedralens tilfelle &
speile en religios andelighet. Men kunstverkets speiling av det himmelske kan
ogsa knyttes til en romantisk-platonsk forstdelse av dnd hvor kunstnerens

skapende aktivitet ses som en del av andens selvutfoldelse.
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Den ’gjennomsildring av evighet’ som Hofmo leser ut av Rodins
skulpturer knytter hun altsd videre til Rilkes poesi.”? Det er vanskelig & lese ut av
dagboknotatet ovenfor hvilket, eller hvilke, av Rilkes dikt Hofmo har i tankene.
Bade Duineser Elegien (1912-22) og Die Sonette an Orpheus (1922) inneholder
passasjer med relevans for den dnd/stoff-problematikk som det her pekes pa.
Men kanskje mer sannsynlig viser Hofmo til Rilkes tidlige samling Neue Gedichte
(1907). I en av Hofmos etterlatte arbeidspermer fra 1946/1947 finnes det avskrift
av blant annet “Der Dichter” som ble publisert i nettopp Neue Gedichte. Det skulle
tyde pa at hun pa dette tidspunktet kjente til ogsa andre dikt i denne samlingen. I
var sammenheng er det interessant & konstatere at mange av tekstene i Neue
Gedichte er ekfraser, poetiske beskrivelser av store malerier og skulpturer, en
diktform som Hofmo i praksis knytter seg opp mot gjennom dagbokrefleksjonen.
Like aktuelt for forstdelsen av Hofmos kunstsyn er det at Rilke, samtidig som
arbeidet med diktene til Neue Gedichte, ogsa skrev foredrag og essays om Rodin
som han arbeidet for i Paris omkring sekelskiftet. Med henvisning til Rodin
hevder Rilke i et av disse essayene at ‘steiner taler’ pa en mate som mennesker
ikke er i stand til (Rilke 1975 [1902]: 159). Gamle skulpturer kommuniserer
gjennom sin plastisitet.

Begrepet ‘dnd” star sentralt i Hofmos kunstforstaelse, enten hun henviser
til Rodins steinskulpturer eller til Rilkes sprdkkunst, og bade Hofmo og Rilke
knytter altsa forestillinger om kunstgjenstandenes andelighet til deres
materialitet. Spersmdlet om hvordan ogsd diktet og sprakets materiale kan

bevirke en “dndelig’” kommunikasjon skal vi komme tilbake til.

Rodins “La Pensée” - i marmor og vers

Hofmos rapport fra Musée Rodin 29. september 1947 inneholder en beskrivelse

av marmorskulpturen «Tanken» («La Pensée»), hvor igjen forestillingen om

72 Gunvor Hofmos tilsynelatende plutselige assosiasjon fra Rodin til Rilke har neppe dukket opp
sd umotivert som det framstilles i dagboksitatet ovenfor; hun viser seg a veere godt informert om
at «Rilke en tid var sekreteer hos Rodin», som hun selv skriver lenger ned i samme
museumsrapport (Vold 2000: 180).
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‘andeliggjoring” dukker opp. Vi merker oss den potensielle bevegelsen som

tillegges kunstverket:

Og «Tanken», kvinnehodet som hever seg ut av stenblokken — fint formet og
med et sa andeliggjort uttrykk at en tror det vil trekke seg inn i stenen igjen hvis
man uroer det — akkurat som tanken gjor. Det som ikke lar seg holde fast. (Vold
2000: 180)

Man aner en dobbelthet i Hofmos beskrivelse. Pa den ene siden hever kvinnen seg
fra det tyngende som steinen symboliserer. P4 en annen side vil hodet kunne
trekke seg tilbake, noe som til dels ogsd framstar som eonskelig. Kvinnen
framstilles som innadvendt og distansert fra omverdenen (jf. bildevedlegg).
Rodins «Tanken» viser altsa et kvinnehode meislet ut av en marmorblokk,
men det gripende ved skulpturen er ikke forst og fremst hodet i seg selv, men
hvordan den store grove sokkelen dominerer uttrykket fullstendig og naermest
sluker det forfinede ansiktet. Den samme skulpturen er beskrevet av Rilke ved
flere anledninger. I en kommentar fra 1902 framholder ogsa Rilke det som hever
seg, samtidig som liv projiseres inn i marmorfiguren: «der Gedanke, dieses Sttick
Klarheit, Sein und Gesicht, das sich langsam aus dem schweren Schlafe des
dumpf Dauernden erhebt» (Rilke 1975 [1902]: 174). Skulpturen utstraler Veeren
og oppvakning fra en ‘trykkende varighet’. Men der Rilke i den kunstfaglige
betraktningen tyr til filosofiske begreper, foretar Hofmo en projeksjon av noe mer
personlig karakter. Hun ser apenbart et identifikasjonspotensial i kvinnehodet
som kan «trekke seg inn i stenen igjen hvis man uroer det». Rodins framstilling
av melankolikerens fangenskap kan synes & fungere som et slags speil for

betrakteren.”3

73 Modellen for «La Pensée» skal veere Rodins elev Camille Claudel - beskrevet som hans
samarbeidspartner, muse og elsker. J.A. Schmoll gen. Eisenwerth hevder at Rodin gnsket & skape
et arbeide som symbolsk kunne uttrykke Camille’s melankoli og hennes nyttelgse ruging over sitt
kall, sin kreativitet og forholdet til sin leerer — over livet generelt og forgjengelige tings flyktighet.
(1994: 38). "Tanken” er dermed blitt stdende som en av Rodins mest poetiske symbolistiske
skulpturer av unge kvinner. I vdr sammenheng kan det veere interessant 4 nevne at Gunnvor
Hofmos venninne Ruth Maier sto modell for Gustav Vigeland varen 1942 (jf. Vold 2000: 457).
Denne statuen ("Overrasket”) ble imidlertid forst avduket i Vigelandsparken 15. august 2002.
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Rodins «La Pensée» har utvilsomt virket ansporende pda Hofmos
kreativitet, for i samlingen Fra en annen virkelighet som utkom rett etter Paris-
oppholdet, finner vi diktet «Over Rodins Tanken...». Vi skal se nermere pa
hvordan versifikasjonen bevirker en annen type refleksjon og en annen form for

bevegelighet i det poetiske uttrykket enn i prosabeskrivelsen.

Slik skimrer du fram 00000

av kaos og stillhet i oss, 00000000
skjelvende, underlig blek av lys, 000000000
fryktsom som et dddyr som vil flykte 0000000000
tilbake i morket igjen ved den minste uro... 00000000000000
Sa neer er du dypet, 000000

hvit synker du igjennom oss, 00000000

tar naglene ut av korsfestede hender 000000000000
og blindheten vekk fra de sluknede oyne, 000000000000
rerer ved nakne gjerder og forvitrede murer, 00000000000000
merke bilder star stille i dugget lys — 00000000000

og alt gjennomstrales og brister 000000000

og blir and ved deg... 00000

(Hofmo 1948a: 49; 1996: 57-58)

Vi gjenkjenner flere elementer fra dagboken, som «forvitrede murer», uro og
and.” Likevel er det opplagt at diktet ikke beskriver kunstverket som sadan, men
subjektets persepsjon og opplevelse av kunstverket. Den poetiske bearbeidelsen
har skapt en ny form for bevegelighet i og omkring ekfrase-objektet, som om det
skulle veere under stadig tilblivelse. I beskrivelsen av marmorhodet, bringes
dermed det opplevende subjektet i fokus for vdr oppmerksomhet. Dette
fenomenologiske perspektivet inntok Arne Kjell Haugen allerede i 1969 ved &
peke pa hvordan skulpturen har “en blekhet som "skimrer’ frem i den seende”
(Haugen 1969: 116). Diktet er utformet i frie vers, men vekslingen mellom

spondéer og daktyler gir en egen form for rytmisk balanse og kompositorisk ro,

74 Slik sett gir dagboksitatet et interessant innblikk i den poetiske skapelsesprosessen, og det blir
ikke mindre verdifullt med tanke pa at slike arbeidsnotat i prosaform er uhyre sjeldne i dette
forfatterskapet.
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samtidig som enjambement og tegnsetting bidrar til et flyktig inntrykk som
korresponderer med den flyktighet som formidles ogsa tematisk.

De visuelle og tematiske strukturene i diktet antyder bevegelse i minst to
ulike retninger. Forste strofe er preget av letthet, oppdrift og flyktighet, samtidig
som mgrket er til stede som en fluktmulighet. Andre strofe tar utgangspunkt i
den latente trusselen som forste strofe etterlater seg: «sd neer er du dypet». Dette
knytter det skulpturerte kvinnehodet til tungsinn, og for diktjegets del motsvares
dette av en inkorporering av objektet: «hvit synker du igjennom oss». Uten at
nagler og korsfestelse er en opplagt assosiasjon til Rodins skulptur, inndrar
Hofmo disse elementene i et kristus-bilde: lidelse lindres gjennom lidelse,
giennom dypet. Dermed kan vi si at én tendens i diktet retter seg nedad og
innover, en annen oppad og utover. Denne dobbelheten mellom ekspansjon og
kontraksjon danner en tematisk rytme i diktet som motsvares av lys- og
skyggeforhold: «skimrer du fram»; «blek av lys»; «tilbake i merket»; «hvit»;
«sluknede gyne»; «mgrke bilder»; «dugget lys»; «gjennomstrales». Vokabularet er
kjennetegnet av spenningen mellom meorke og lys, mellom tyngde og oppdrift -
eller mellom stoff og and, for & benytte Hofmos egen terminologi.

I tematisk forstand arbeider Hofmo, som Rodin, med ‘angstens stoff’. Men
der Rodin pa det konkrete planet modellerer i stein, er verset det kunstneriske
materialet poeten former sitt uttrykk i. Hun kan veere opptatt av tingen og
kunstgjenstandens form, farge og taktilitet, men lyrikerens stofflighet ligger ikke
desto mindre i sprakets rytme, prosodi og typografi. I ferste omgang kommer det
til uttrykk typografisk gjennom enjambement og strofisk inndeling av teksten.
Dynamikken i versdelingen framhever en tidsdimensjon som skulpturen (og til
dels prosabeskrivelsen) mangler. Temporaliteten er et uomgjengelig grunnvilkar
i diktet.

I den grad meditasjonen over kunstverket inngdr i et sorgarbeide, kan man
hevde at ekfrasen og det elegiske diktet er to sider av samme sak. Nar Rilke i
Rodin-essayet skriver om kunstgjenstanden som tilbringer sine dager i en ring av
ensomhet - «der Kreis der Einsamkeit, in der ein Kunst-Ding seine Tage

verbringt» (Rilke 1975 [1902]: 158) - kan man ane hvordan den melankolske
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betrakteren speiler noe av sin egen tristesse i kunstverket. Nar dette
transformeres til lyrikk, vil den melankolske utsagnssituasjonen sette sitt preg pa
rytme og diksjon. I dette kapitlet skal det fokuseres pa elegien som sjanger i
Hofmos forfatterskap, og ogsa her vil vi ta utgangspunkt i 1948-samlingen. Vi
skal undersgke hvordan det elegiske hos Hofmo utfoldes i wulike
formkonvensjoner og hvordan dette setter sitt preg pa versenes stofflighet. Den
and/stoff-problematikk som Hofmo eksplisitt har knyttet til skulpturen, far
dermed en annen aktualisering i forhold til hennes egne dikt. Det materialet
poeten har fatt til rddighet er ikke marmor, men en mangehundrearig
lyrikktradisjon som naturlig nok har nedfelt seg i Hofmos formsprdk. Ferst og
fremst skal vi i dette kapitlet peke pd forbindelsen til Rilkes elegiske form og vise

hvordan Hofmos plasserer seg i lyrikkhistorien som en moderne elegiker.

Elegi vs. trenodi

Utgangspunktet for elegien er en tapssituasjon, og ‘elegi’ blir ofte oversatt med
‘klagesang’ eller ‘sorgesang, men det ma papekes at ‘a sorge’ og ‘a klage’ ikke
uten videre kan betraktes som synonymer. I forrige kapittel sa vi hvordan den
gammeltestamentlige klagesangen hadde satt sine spor i Hofmos lyrikk, men
uten at det falt naturlig a benevne denne formen som elegisk. I det tilfellet var det
mer neerliggende & folge Per Thomas Andersen som plasserer Hofmos lyrikk i
trenodiens tradisjon (P. T. Andersen 2002: 99). Trenodien var opprinnelig en
koral ode sunget til minne om en ded, og fra gammelt av var denne spesielle
sjangeren knyttet til begravelsesritualer hvor det ble framfort klager og utrop.
Bade ‘elegi’ og ‘trenodi’ er begreper med gresk opphav, som pd engelsk
oversettes med henholdsvis ‘lament’ og ‘wailing song’ (jf. The Penguin Dictionary
of Literary Terms and Literary Theory). Bdde trenodien og elegien springer ut av
sorg, men i elegien blir tapserfaringen utgangspunkt for meditasjon og refleksjon
omkring deden, gjerne utformet i en hoytidelig og formell stil. Elegien bestdr av
klage, hyllest og forsoning. Det vil si at elegien, til forskjell fra trenodien og den

gammeltestamentlige klagesangen, framstiller en utvikling fra uttalt sorg
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henimot forsoning. Trenodien ligger pd sin side ‘neermere’ tapet og sorgen, og
kan dermed framstd som mer spontan og kroppslig enn elegiens gjerne mer
distanserte og forsonte uttrykk. Mens trenodien er assosiert med uforstilt
jammer, er elegien ofte preget av en mer lavmeelt diksjon. Det finnes med andre
ord nyanser mellom de to diktformene med hensyn til retorikkens diksjon og
styrke.

Forstaelsen av elegien har endret seg opp gjennom historien, men de
seremonielle konvensjonene som ble knyttet til den pastorale elegien i
renessansen, har delvis fatt varig innvirkning pa sjangeren. The New Princeton
Encyclopedia of Poetry and Poetics nevner folgende forhold: prosesjon av sergende,
utstrakt bruk av repetisjoner og refreng, antifoni og konkurranse mellom
stemmer, appeller og spersmadl til guder og vitner, utbrudd av sinne og kritikk,
tilbud om hyllest og belenning, og littereere bilder knyttet til vann, vegetasjon,
lyskilder, og emblemer for seksuell kraft hentet fra naturen beskrevet som sted
for fornyelse (322). Elegien har altsd ofte en erotisk komponent som trenodien
mangler. Disse karakteristika vil i varierende grad prege ogsa moderne varianter
av elegien. Nar det gjelder invokasjon av guder og affektive utbrudd er dette
trekk som kanskje forst og fremst forbindes med trenodien, men som ogsa er en
viktig bestanddel i elegien.

Distinksjonen mellom elegi og trenodi kan fra et tematisk stasted fortone
seg noe sgkt i den grad elegien som sjanger kan omfatte ogsa trenodien. I en
undersgkelse av rytme og diksjon, som denne avhandlingen forst og fremst er, vil
imidlertid en slik nyansering veere av stor betydning. Som sorguttrykk skiller
elegien seg fra trenodien nettopp med hensyn til diktenes vokative karakter.
Gjennomlevd og forsont sorg far et annet rytmisk-prosodisk uttrykk enn klagens
spontane frustrasjon. I Hofmos forfatterskap finnes det bdde dempede
sergesanger savel som ropende klagesanger, resignasjon sa vel som protest. Men
en hovedgrunn til at elegien er viet et eget kapittel, er at denne stemningsmodus
tradisjonelt er knyttet opp mot bestemte versifikasjonsformer. De elegiske

strukturene gjor seg gjeldende pd ulike mater i Hofmos dikt.
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Fra versteknisk form til stemningsmodus

Den greske termen ‘elegion’ refererer simpelthen til versformen ‘elegisk
distikon’. Distikonet er en kuplett, en 2-versing, bestdende av et daktylisk

heksameter etterfulgt av et pentameter med en karakteristisk midtcecur.

(0) (0) (o) (0)
00000000000000000

(0) (0)
0000000 : 0000000

Eksempel:

Ak, under Havet, til Dybet og Albion Erin er leenket!
Ilende, skummet og hei, drivende Skypompe liig,
omsust af fremmede Falke, hensvaever Daemonen over
Erins seedglinsende Hav i Havet, den Havets Oas.

(Wergeland 1945: 59; fra “Erins Klageharpe”, 1833)

Nér man kaller andrelinjen pentameter selv om den har seks betoninger, er det
fordi den i henhold til klassiske greske versprinsipper er basert pa kvantitet og
ikke pa aksentuering.”> Likevel er det en historisk tett forbindelse mellom det
heroiske heksameteret og det elegiske distikon (en forbindelse som er ivaretatt i
Wergelands tekst ovenfor). Vi ser for evrig at i distikonet gjelder heksameterets
frihet med hensyn til taktfylling, det vil si at daktyler ikke er obligatoriske; tvert
imot finner vi variasjon mellom trisyllabiske og bisyllabiske versfotter. Unntaket
er versutgangene, og seerlig andre versets kadensforhold. Den faste utgangen pa
pentameteret blir viktig for & markere strofegrensen sa lenge distikonet er urimet.

Mens heksametret har en jevn fremadrettet og stigende bevegelse, gir

75 En daktyl bestar av én lang og to korte stavelser, og to korte tilsvarer én lang, dvs. at daktylen i
gresk teller 4 mora-enheter. Et daktylisk pentameter teller dermed 20 mora, og daktylen (Ooo) er
likeverdig med to lange stavelser (OO), som vi altsd ser forekommer midtveis i andre verset. Nar
dette overferes til germanske sprak, handteres sammenstotet ved & plassere en fast halvcecur
mellom de betonte stavelsene. (Jf. Lie 1967: 704)
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pentameteret et inntrykk av fall, noe som delvis er fordrsaket av
betoningssammenstatet, men ogsa av ensartet (mannlig) utgang. Tradisjonelt var
antikkens distika urimede, men i middelalderen ble de elegiske distika gjerne
assosiert med leoninske vers som pa sin side var utstyrte med rim. I nyere former
kan altsa rim forekomme selv om dette ikke er normen.

I Poetikken er det den formelle definisjonen av elegi Aristoteles forholder
seg til ndr han skriver at «folk forbinder det & dikte med verseformen og kaller
noen elegikere, andre epikere og saledes utdeler dikternavnet ikke efter
efterligningen, men efter versemalet» (Aristoteles 1997: 26).7¢ De greske
elegikerne benyttet versemalet for epitafer, dedikasjoner, inskripsjoner, og for
klager over kjeerlighetslengsel og ded. Fra tidlig av ble dermed det elegiske
knyttet til en trist stemningsmodus. Mens ‘elegion” var den greske betegnelsen
for selve versemalet, kan ‘elegos’ oversettes med ‘trist sang’ og henspeiler pa det
som ble sunget i forbindelse med dedsfall. Etter hvert kom versformen distikon
til & bli assosiert med klagetemaet, og den moderne utlegningen av “elegi’ er altsd
‘klagesang’, som dermed kan forstds som en sentral undersjanger innenfor det
lyriske. Man kan sogar hevde at elegien er lyrikkens grunnform siden sorg,
kjeerlighetstap og ded i stor grad har dominert den lyriske utsagnssituasjonen
helt siden antikken.

Epitafen som gravskrift og gravtale var i den gresk-romerske tradisjonen
vanligvis skrevet i elegiske distikon. I kapittel 4 s& vi hvordan "Det er ingen
hverdag mer” var komponert i kupletter som relaterer det til en elegisk tradisjon,
uten at vi dermed skal pdstd at denne amputerte formen tilfredsstiller distikonets
klassiske monster. Likevel kan man med en viss rett hevde at “Gud hvis du ennd
ser/ det er ingen hverdag mer” formelt sett er en avbrutt og ufullendt elegi. Det

finnes flere slike amputerte elegier blant Hofmos ferste dikt.

76 Timothy Steeele refererer til dette som en ngkkelpassasje i Poetikken hvor Aristoteles framholder
at det mimetiske elementet er mer karakteristisk for poesien enn dens metriske element, og han
hevder videre at den moderne distinksjonen mellom vers og poesi kan spores tilbake til denne
passasjen (Steele 1990: 114). Men Steele beklager den utviklingen som har skjedd, for mens
antikkens idé var at poesi var noe mer enn metrum, ble den moderne tolkningen av Aristoteles at
poesien burde vere noe annet enn, og til og med noe som sto i motsetning til det metriske (112).
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Vi skal senere i dette kapitlet se et par andre eksempler pa hvordan Hofmo
tar i bruk versformer som paminner om det klassiske distikonet, men ferst skal
det vies noe plass til en yngre elegiform. Versteknisk er det nemlig ikke bare

distikonet som knyttes opp mot et elegisk stemningsinnhold.

Elegiske kvartetter

Etter at jambiske pentameter-kvartetter med rimmensteret abab ble benyttet i
Thomas Gray’s Elegy Written in a Country Churchyard (1751)77 ble ‘elegisk strofe’
(elegiac stanza) eller ‘elegisk kvartett’ (elegiac quatrain) de populeere
betegnelsene pa denne formen i engelsk lyrikk. Assosiasjonene mellom
pentameter-kvartetten og det elegiske skal for gvrig ha dukket opp noe tidligere
pa 1700-tallet (jf. The New Princeton s. 321). I Hofmos tre forste samlinger finner vi
flere eksempler pa denne formen, men da med den noe lgsere rimsettingen KJada.
Det gjelder diktene «Vinterkveld» (1946), «@nsket» (1948), «Du ma forsones»
(1948), «Du lysnet» (1948), «Vasen med relieff av dansende barn» (1951), «S& star
du naglet» (1951) og «Kveldssang» (1951). Pentameter-kvartetten er dessuten
benyttet i diktet «Har noen rert» i Gjest pi jorden (1971), men ellers er det er en
klar konsentrasjon av elgiske kvartetter tidlig i forfatterskapet, noe som
naturligvis faller ssmmen med at Hofmo omkring 1950 fortsatt opererte innenfor
et metrisk paradigme og bare delvis var gétt over til frie vers.

Uten a trekke enkle slutninger fra elegisk form til elegisk innhold
(pentameter-kvartetten har da ogsa veert knyttet til andre stemningsregistre enn
det elegiske), er det interessant a konstatere at Hofmo artikulerer et sorgtema i en
metrisk form som historisk assosieres nettopp med det elegiske, i dette tilfellet
1700-tallets “‘graveyard poetry’. Vi skal her se neermere pa «nsket» som innleder

1948-samlingen Fra en annen wvirkelighet. Man merker seg at den

77 Her eksemplifisert ved strofe elleve: “Can storied urn or animated bust/ Back to its mansion
call the fleeting breath?/ Can Honour’s voice provoke the silent dust,/ Or Flattery soothe the dull
cold ear of Death?” (Gray 1937: 93).
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forsoningskonvensjonen som tradisjonelt har preget de elegiske strofene bare

delvis gjor seg gjeldende i dette diktet:

A det & veere ingen, ingen, ingen! 00000000000 %)
Ingens skrik og ingens pine mer. 000000000 a
Bare veere i en tidles stillhet 0000000000 %)
som denne sommernatt, da intet skjer. 0000000000 a
Altfor nakent brenner sinnets lengsel. 0000000000 %]
Sa altfor nakent: Ingen meoter den. 0000000000 a
Hvorfor lyve inni denne stillhet 0000000000 %)
hvis gjenferdssmerte evig gar igjen. 0000000000 a
Nei hvorfor lyve: Alle er blitt borte 00000000000 %)
og ingen venter: Alle er gatt hjem. 0000000000 a
A Gud i altet. Gud i denne rikdom — 00000000000 %)
du kommer jo! og gjor meg ett med dem. 0000000000 a

(Hofmo 1948: 9; 1996: 43)

Diktets klage over det menneskelige tap artikuleres med stor vokativ kraft og
rytmisk dynamikk. Mens tekstens imperativ er knyttet til onsket om stillhet og
selvutslettelse, motsier den retoriske energien en slik taushet. Allerede i
apningsverset spennes diksjonen heoyt, med emfatisk kursivering av ‘det’,
treleddet epizeuxis («ingen, ingen, ingen») samt utropstegn. Den andelige og
kroppslige lengsel spilles ut mot hverandre i tekstens rytmiske struktur. Man kan
kanskje hevde at elegiens sjangertypiske krav om forsoning her kommer til
uttrykk gjennom tanken om at Gud vil hjelpe den sergende til a gjenforenes med
de dode. I dette tilfellet synes imidlertid bitterheten og «gjenferdssmerten» a
dominere i forhold til tanken om forsoning, noe som kommer direkte til uttrykk i
det retoriske spersmalet «Hvorfor lyve».”

Vi legger merke til at selv om diktet langt pa vei kan skanderes som
regelrett pentameter-kvartett, brytes bevegelsen i flere av versene midtveis av
cecur-liknende pauser. Siste strofe er pafallende i sa henseende. Alle fire

verslinjer inneholder harde tegn som kolon, punktum og utropstegn. Disse

78 ] Britt Andersens artikkel om det elegiske hos Hofmo, blir disse formelle og retoriske grepene i
«@nsket» ikke poengtert, og dermed blir hennes konklusjon langt mer harmonisk enn den vi
kommer fram til her (B. Andersen 2002: 85).
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tegnene danner en kloft vertikalt gjennom hele strofen, men dette bruddet
kommer ikke til syne i skanderingen. Her spiller altsa ikke alle nivaer i teksten pa
lag. Bdde den regelmessige rytmiske bevegelsen og tanken om forsoning framstar
som illusorisk. Disse anfektelsene reflekteres for gvrig ogsa i diktet selv: “hvorfor
lyve: Alle er blitt borte/ og ingen venter”. Presensformen i siste vers er dermed
ogsa forredersk: «du kommer jo! og gjor meg ett med dem». Sistelinjen fortoner
seg som en kommando, eller som et gnske (jf. tittelen), og ikke som en beskrivelse
av en forsoning som faktisk finner sted. Jeget stiller krav til denne «Gud i altet»,
men innenfor diktets rammer forblir det dpent hvorvidt gnsket tilfredsstilles.

I diktet “Du ma forsones” fra 1948-samlingen finner vi en eksplisitt
tematisering av elegiens forsoningskrav uttrykt i selve tittelen. Ogsa dette diktet
er utformet i elegiske kvartetter med delvis samme metriske struktur som diktet

ovenfor:

«Du ma forsones med ditt eget hjerte, 00000000000 %)
du ma forsones med din egen nod!» 0000000000 a
Blek himmels skyer flyr som tog i kvelden 00000000000 %)
fra ham, som skremmes av sitt hjertes ded. 0000000000 a
Han hviler ved en annens mette side 00000000000 %)
og stirrer etter skyer, syk av skrekk 0000000000 a
for dette rummet, dette skitne vindu 00000000000 (%)
for disse fremmede og fiendske ansiktstrekk. 000000000000 a
A ingen neerhet finnes, ingens varme 00000000000 %)
av menneskets klare emhet skal du na. 00000000000 a
Sa los deg sakte ut fra denne hdnden 00000000000 %)
som matt av trygghet nettopp pa deg la. 0000000000 a
Guds rost, & evighet, a ord av klarhet, 00000000000 (%)
na flammer alt med dyp og bitter glod. 0000000000 a
«Du ma forsones med ditt eget hjerte, 00000000000 %)
du ma forsones med din egen ned.» 0000000000 a

(Hofmo 1948: 11-12; 1996: 44)

Diktet rammes inn av to identiske vers markert som direkte sitat: «Du ma
forsones med ditt eget hjerte/ du ma forsones med din egen ned!». Det poetiske

jeget markerer dermed distanse til dette kravet. Innledningsvis blir imperativet
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stdende som et fragment, mens det avslutningsvis kontekstualiseres som «Guds
rost» og «ord av klarhet». Vi merker oss at utropstegnet erstattes med punktum,
men ogsa i dette diktet forblir det apent i hvilken grad diktjeget mater kravet om
forsoning. Samtidig er det igjen sldende hvordan kulden som tematiseres i
Hofmos dikt, formidles med stor intensitet og hoy ekspressiv temperatur. Denne
kontrasten mellom uttalt kulde og gladende patos danner et viktig spenningsfelt
i teksten. Jeget viser til at «nd flammer alt med dyp og bitter glod», og dette
uttrykker en affekt som ikke er forenlig med forsoning. I tillegg registrerer man
en viss rytmisk uro forarsaket av at det jambiske mgnsteret utfordres av ordenes
egenprosodi som ikke vil innordne seg den bineere strukturen. I enkelte vers
foregdr det betoningssammenstot som ferer til at pentameterets rammer
sprenges.

Det interessante med diktet er at det formulerer et meta-perspektiv i
forhold til sjangerens konvensjoner. «Du md forsones» kastes fram som et
imperativ, men forsoningen synes urealisert innenfor diktets rammer. Tekstens to
hovedstemmer (diktjegets og Guds) blir stdende mot hverandre. Men nettopp i
denne flerstemtheten gjenkjennes kanskje noe av den klassiske elegiens antifoni.”
Gunvor Hofmos egen refleksjon omkring dette diktet fra 1958 kaster imidlertid et
langt mer brutalt lys over forsoningens umulighet. ”[J]eg har opphevet cirklen av
fornuft. Rytmen har vendt seg. Jeg blir en bgddel av min egen definisjon. Det
neermer seg blasfemi”, skriver hun om "Du ma forsones” ti ar etter at diktet ble
publisert, det vil si pd et tidspunkt hvor schizofrenien hadde rammet henne
(Hofmo 1958: 62). Hofmos klagesang framstdr dermed som noe mer enn et

estetisk anliggende. Ikke desto mindre skriver hun seg inn i en poetisk tradisjon.

7 Dette er nettopp hovedpoenget i Britt Andersens Hofmo-lesning. Hun tar utgangspunkt i
innledningslinjen fra prosadiktet «Testamente til en evighet» (1955): «Jeg har talt med tusen
struper gjennom nettene». Her blir ‘struper’ et nekkelbegrep for & forsta diktenes sammensatte
budskap «som et kor av stemmer [...] ikke bare preget av sorg, de er appellerende, anklagende og
insisterende» (B. Andersen 2002: 79).
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Elegiske distika

Det er ikke registrert regelrette elegiske distika i Hofmos dikt. Derimot finnes det
tekster hvor man kan spore reminisenser av en distika-struktur. «Blant skyggene
1a jeg» (1948) er en slik tekst. Ole Karlsen har riktig nok utnevnt diktet til Hofmos
eneste sonett, og hevder a gjenkjenne «den strenge sonettstrukturen med sine
kvartetter og tersetter, den faste rimstrukturen, den fem-fotede versstrukturen,
osv.» (Karlsen 2002a: 11). Bortsett fra at diktet bestar av 14 vers og at omlag
halvparten av disse er 5-fotede, er det lite i dette diktet som tilfredsstiller
sonettens krav. Mot Karlsens inndeling i kvartetter og tersetter kan man blant
annet innvende at i originalutgaven fra 1948 fordeler diktet seg over to sider der
de 4 siste versene er atskilt fra de 10 forste. Selv om dette ikke nedvendigvis
betyr at diktet bestdr av to strofer, gir den typografiske oppdelingen uansett helt

andre signaler enn sonettform:

Blant skyggene 1a jeg og herte brennenes grét. 0000000000000 a
Og visnende treer fikk gyne som gledet i redrandet han. 0000000000000000 2
Langt inni natten herte jeg modrenes skrik 000000000000 b
og skyggene ble pyramider, reist av barnelik. 000000000 / 00000 b
I sugende, brolende fosser kastet de blinde sin sjel 0000000000000000 ¢
og 14 der senderrevet, som Guds akilleshel. 0000000000000 C
I brustne gyne stirret jeg, og dedens vind 00000000 / 0000  d
skalv i de blodige celler, og ble mitt sinn. 000000000000 d
Og taken som veltet fra jordens oppleste ting 0000000000000 e
rorte ved mine gyne, som skygge i skyggenes ring. 000000000000000 e
A hold meg som vennen holder sin dedssyke venn 0000000000000 f
som aldri skal mete sin natt, sin avgrunns stillhet igjen =~ 000000000000000 £
a met meg som én som trekker sin bat i land 000000000000 g
stormslatt av sjoene, jaget av hylende vann! 0000000000000 g

(Hofmo 1948: 41-42; 1996: 54)

I motivkretsen gjenkjennes flere elegiske konvensjoner som skygge, grat, torke
(«visnende treer») og klage («medrenes skrik»). Vi finner ogsda en rekke
vannmetaforer som «brennenes grat», «<sugende, brolende fosser», «stormslatt av
sjoene» og «jaget av hylende vann». Dessuten er jegets inkorporering av deden
uttrykt i vers 7 og 8: «dedens vind/ skalv i de blodige celler, og ble mitt sinn»

(for gvrig samme bilde som ble benyttet i diktet «Hva vet du», jf. forrige kapittel).
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Diktet avslutter med en fortvilet appell til diktets implisitte ‘du’: «A hold meg
som vennen holder sin dedssyke venn/../ 4 met meg som én som trekker sin bat
i land». Slike appeller tilhgrer ogsa elegi-konvensjonen.

Videre fornemmes den elegiske tonen i diktets daktyliske grunnrytme.
Formelt veksles det mellom heksametre og pentametre. Det er riktig nok ingen
systematisk alternering mellom heksametervers og pentametervers slik normen
er i antikkens elegiske distikon. Nar linjene i Hofmos dikt grupperer seg i to og
to, er det snarere pd grunn av rimsetting enn av metrisk struktur. I henhold til
middelalderens praksis kan man likevel si at tradisjonen dpner for rimede
distikon. Et annet avvik det finnes en viss historisk tradisjon for, er at et flertall av
versene hos Hofmo starter med opptakt. Kun fire vers har regelrett daktyl
innledningsvis.80

For & kunne analysere «Blant skyggene 13 jeg» som elegiske distika, ma vi
ta en rekke forbehold. Kanskje md vi innse at diktet formelt likner like lite pd en
elegi som en sonett. Det interessante er at diktet pdminner om bade sonett og
elegi uten 4 leve opp til formkravene i noen av sjangrene. Ogsa Ole Karlsen ma
medgi, med utgangspunkt i sonetten som rammeverk, at «det forferdelige og
forferdende innholdet butter og sprenger mot de ytre rammer med bl.a. halvrim,
varierende stavelsesantall per vers, opplesning av den tradisjonelle vendingen
mellom oktav og sestett og av den tradisjonelle rimsettinga» (Karlsen 2002a: 11).
Med andre ord: unntakene fra sonettens regler er mer pafallende enn
samsvarene. Og det samme gjelder med hensyn til elegiske distika.

Er «Blant skyggene 14 jeg» et dikt som, fordi det har en ambivalent
struktur, ikke lykkes som poetisk uttrykk? I en lesning av Rilkes «Uberfliessende
Himmel verschwendeter Sterne» beskriver Arne Melberg dette ‘dikt til natten’
som en krysning av sonett og elegi: «en dikt som inte bestamt sig for vilken av

dessa poetiska grundhdllningar som skall intas och som déarfor forsoker hélla alla

80 For eksempel er ogsa de fleste av versene i Henrik Wergelands «Erins Klageharpe» fra 1833
karakterisert ved opptakt, noe som «muliggjor en nesten umerkelig overgang fra det ene distikon
til det andre idet den fyller med sprakstoff den pausen som normalt ma falle mellom ett distikons
monosyllabiske slutt-takt og det efterfolgendes fulltakt» (Lie 1967: 706).
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riktningar 6ppna.» (Melberg 1998: 31). De to diktformenes karakteristika
beskrives videre som henholdsvis ‘sammendragende’ og ‘dpnende’. En liknende
ubestemthet og dobbel bevegelse synes ogsa & utspille seg i Hofmos dikt. Det er
preget av en bade lukkende og dpnende tendens. Men mens sonetten
representerer den samlende bevegelsen hos Rilke, kan den samme virkningen i
Hofmos dikt tilskrives den tette rimstrukturen. P4 en annen side minner
daktylene om distikonets framdrift. Det er dette som er elegiens seregne
andedrett som «Oppnar diktens rum» — eller, som i dette tilfellet, dpenbarer
diktets avgrunn.

Flere har framhevet «Blant skyggene 1a jeg» som et av Hofmos beste dikt,
og Per Thomas Andersen synes a knytte den poetiske kvaliteten nettopp til at
jeget befinner seg pa ‘bristepunktet’. «Hos henne kjemper en subjektiv og
ekspressiv lyrisk stemme med en religios overstemme — uten & finne ro, uten 4
finne balanse. [...] Hun er under konstant press fra de tusen stemmene som truer
med & gjore klagesangen til kakofoni og kaos.» (P. T. Andersen 2002: 108). I dette
ligger det en modernistisk estetikk. Var analyse viser at ikke bare stemmene, men
ogsa versifikasjonen befinner seg pa bristepunktet. Prosodien er sarbar, men
kanskje medvirker dette til at leseren blir mer drvaken og lydher for hva som

rorer seg i diktet.

Elegien mellom tradisjon og fornyelse

I elegiens historie har det foregatt flere transformasjoner av sjangeren bdade
motivisk og formelt, og i nyere tid framstar Rainer Maria Rilkes Duineser Elegien
(1912-22) som et av de mest sentrale elegiske referanseverkene. Rilkes
symbolistiske og filosofiske tilneerming til tradisjonen representerer en viktig
utvidelse av sjangeren, og bade hans rytmiske og tematiske omforming av
elegien synes a ha satt sitt preg pa mye av den nordiske 1900-tallspoesien. Store
deler av Duineser Elegien er skrevet som frie vers, men samtidig finnes
reminisenser av distikon. P4 den ene siden forankrer Rilke verket i en stolt

elegisk tradisjon med det betydningsmenster som allerede finnes der. P4 en
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annen side far de metriske restene ny betydningsproduserende funksjon innenfor
rammen av en ‘fri’ poetisk form.

Med utgangspunkt i Rilkes sjuende elegi hevder Mette Moestrup at spillet
mellom elegisk metrum og gvrige rytmiske strukturer bidrar i en tematisering av
temporalitet og eksistens i Rilkes verk. I en analyse som tar utgangspunkt i
elegiens formelle grep, kopler hun de greske termene ‘metron” og ‘rheo’ til to
ulike interagerende tidsbegreper hos Rilke: kronometertid og ‘tidsfylde’,
forgjengelighet og veeren. Disse spenningspolene bergrer altsa bdde det tematiske
og det rytmisk-musikalske nivdet i elegiene. I en forstand speiler og understreker
rytmen det tematiske, men i like stor grad leder rytmeanalysen
oppmerksomheten mot det urovekkende og spenningsfylte i teksten. Nar Rilke
benytter seg av antikkens distikon, ligger det et element av modernitetskritikk i

dette - samtidig som behandlingen av tradisjonselementene er ny og moderne:

Nar Rilke ikke blot bruger elegien motivisk, men ogsa i metrisk regi, reaktiverer
han en elegisk form, der i sin oprindelse er antik. Resterne af distichon er som
ruiner fra et tempel, rester, som Duineser Elegien angiveligt forseger at redde.
Redningen er en reaktivering, der beror pa interaktionen med moderne, fri form
og rytmiske strukturer. Det er ikke mindst denne speending mellem antikke og
moderne formtreek, der for alvor ger Duinser Elegien nyskabende. (Moestrup
1998: 59)

Rilkes modernisme arter seg altsd delvis som et forsgk pa & redde tradisjonen. Et
slikt kulturelt redningsforsegk er neppe like bevisst hos Hofmo, og i hennes dikt
er heller ikke restene av distikon sa apenbare. Likevel tyder hennes
dagbokrefleksjoner fra Paris pa at hun var oppmerksom pa at den gode og
hgyverdige poesien - som for henne var inkarnert i Rilkes diktning - sto i en tung
og neermest skulpturell handfast tradisjon, og at det var nettopp dette bestandige
elementet som knyttet poeten til det “dndelige’. Med hentydning til Rilkes egen
motivkrets, assosierer altsa bade Hofmo og Moestrup Rilkes poetikk med gamle
ruiner. Ogsa versifikasjonen belyses interartielt ved & sammenliknes med
tempelruinens fysiske materiale.

Selv om Gunvor Hofmo manglet den form for klassisk skolering som langt

pa vei er en forutsetning for en bevisst utnyttelse av antikkens versformer,
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anvender ogsa hun en kombinasjon av nytt og gammelt versmateriale i sine dikt,
og trolig var det nettopp hennes fordypning i Rilkes poesi som gvet hennes ore i
sd mate. Et eksempel pd hvordan Rilkes elegier slar inn som intertekst hos
Hofmo, bade formelt og innholdsmessig, finner vi i diktet «Gjenferd» fra 1971-

samlingen Gjest pd jorden:

Med meningslos hete i nebbet 000000000
svalene gjennom en vinterlig skygge 00000000000
en verdens frosne gate 0000000

hvor du hjemsgker somrene 00000000
Hjemsgker somrene med gjenferdets forvirring 0000000000000
gjenferdets klage over forgjeves liv 00000600000
Gravstener er byene, der navnene 00000000000
etterhvert blev ukjente 0000000

Denne evige klokken gjennom skumringen 000000000000
som vekker dine sgstre opp 00000000

til tolking av disse merke tavler 0000000000
som jager dine bredre uten sverd... 0000000000
Hva, om klagen er en drikk for barnet 0000000000

en tung forvirring i det ukjente... 0000000000

Du ville kvesse sverdet ved rosenes latter 0000000000000
men kvesset det mot disse hjemlgse skygger 000000000000
disse dedslyse hus. 000000

2.

Denne fuglen med vinger i Guds ordlese tanke 00000000000000
denne som tynges av verdens lys og stiger 000000000000
Engelen som sover ditt jordliv ved din panne 0000000000000
skriver deg inn i det ufatteliges demring 0000000000000

(Hofmo 1971: 19-20; 1996: 148-149)

Vi ser at diktet som helhet er utformet i frie vers, men kuplettene i del 2 antyder
en formell tilknytning til klassiske elegiske distika. Dette fungerer som et
tradisjonsstempel som forplanter seg oppover i diktet og tilferer det en ny

dimensjon. Andre delens kupletter er langt fra reglementeere distika, og det er vel
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bare forste linjen ("Denne fuglen med vinger i Guds ordlese tanke”) som kan
skanderes som 6-fotet, men sett i forhold til ferste delens u-strofiske preg, skaper
det typografiske oppsettet i del 2 en neermest uventet orden. I dette tilfellet synes
det som om denne mer formstringente andredelen faktisk ogsd akkompagnerer et
forsoningstema pa diktets meningsplan, her uttrykt som frigjering fra jordlivet
og andelig gjenforening.

Igjen finner vi elegiske rekvisitter som gravsteiner, fugler og engler. Det
synes & forega en metonymisk forskyvning fra svale til gjenferd til engel innenfor
diktets motivkrets. De bevingede vesener representerer alle en forbindelse
mellom det jordiske og det hinsidige, mellom liv og ded. Mens fuglen i del 2
knyttes til engelen, synes fuglen i del 1 & ha mer urovekkende egenskaper;
svalene “hjemsgker somrene med gjenferdets forvirring/ gjenferdets klage over
forgjeves liv”. Fuglen synes forst & ha negative konnotasjoner som paminnelse
om deden. Det er ogsd i denne delen at rytmen og versifikasjonen er mest ujevn.
Diktets egentlige klagesang knytter seg til denne delen. Med del 2 vender diktet
seg fra klage til forsoning, og man kunne kanskje si fra elegi til hymne. Diktet
skifter toneart tematisk sa vel som rytmisk-prosodisk, og i denne modulasjonen
trekker Hofmo veksler pa tradisjonens elegiske form.

Fuglen som stiger og engelen som skriver mennesket inn i evigheten gir
for gvrig klare assosiasjoner til Rilkes tiende elegi hvor det blant annet heter:

[...], - und manchmal ... 000
schreckt ein Vogel und zieht, flach ihnen fliegend durchs Aufschaun, 00000000000000

weithin das schriftliche Bild seines vereinsamten Schreis. - 00000000000000

Vi legger merke til at skriftmetaforen benyttes for & antyde det stoffliges
tilbakekomst til en &ndelig virkelighet, men trolig ogsd for & signalisere
bestandighet. Fuglen i Rilkes tiende elegi tegner «sit ensomme skrigs udstrakte
skriftlige billed», som det heter i Thorkild Bjernevigs danske gjendiktning. I
Rilkes synestetiske uttrykk formidles det varige risset av fuglens klagende skrik,
og grunntonen er vemod. I Hofmos dikt er det engelen som «skriver deg inn i det

ufatteliges demring». Det kan veere et tegn pa at Hofmo vil dpne opp for en

206



Det elegiske

religios fortolkning i sterre grad, men ogsa i Rilkes elegier er engelen er en
sentral figur. Rilkes engler er imidlertid skremmende - «Jeder Engel ist
schrecklich» - og tilfredsstiller i liten grad en kristen symbolikk. Trolig gjor heller
ikke Hofmos engler det, men i dette diktet representerer den tvetydige skikkelsen
fuglen/engelen en visjoneer dpenbaring av ”det ufatteliges demring” og noe som
likner en forbindelse mellom verden og Gud; “denne som tynges av verdens lys

og stiger”.

‘Stoff’, “dnd” og arven fra Rilke

Hofmos samtidige lyrikerkollega og kritiker Erling Christie hevder i sine essays
«Poesi og erkjennelse» (Samtiden, 1952) og «Den elegiske Rilke» (Tendenser og
profiler, 1955) at Rainer Maria Rilke har hatt en pafallende stor innflytelse pa
femtitallets poesi. Rilkes Duineser Elegien kan bare sidestilles med Eliots The Waste
Land og Pounds Cantos nar det gjelder betydningen for 1900-tallets poetiske
utvikling. Christie sikter ikke bare til den europeiske modernisme-tradisjonen
generelt, men ogsa til en egen skandinavisk Rilke-interesse i drene omkring andre
verdenskrig. I den forbindelse er det ikke ny-romantikeren Rilke som har fatt sin
renessanse, men modernisten, forfatteren av Duineser Elegien, framholder
Christie. Duineser Elegien er det diktverk som, sammen med The Waste Land og
Cantos, sterkest har «influert tidens estetiske idealer — og man kunne tilfoye:
tilosofiske og religiose tenkning» (Christie 1952: 163). For Christie er Rilkes verk
modernistisk forst og fremst fordi det tematiserer det moderne menneskets
andsforlatthet. Rilkes elegier leses som en klage over kulturens krise og forfall.
Christie framholder at Rilke fortolker moderniteten gjennom elegienes
formidling av «vissheten om den tapte harmoni». Det harmoniserende prosjektet
hos Rilke knytter Christie til «lengselen tilbake til det neere». Og nettopp her
skiller Rilke seg fra Eliot: «Rilkes mystikk er en tingenes, materiens mystikk,
fremmed for tanken om en transcendent vilje i universet» (Christie 1952: 167). I

dette perspektivet far bade klagesangen og religigsiteten en ny dimensjon. Den
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moderne elegien handler mer om stoff enn om and. Samtidig sgkes en dndelighet

i det tinglige. I niende elegi heter det:

Preise dem Engel die Welt, nicht die unséagliche, ihm

kannst du nicht groBtun mit herrlich Erfiithltem; im Weltall,

wo er fithlender fiihlt, bist du ein Neuling. Drum zeig

ihm das Einfache, das, von Geschlecht zu Geschlechtern gestaltet,
als ein Unsriges lebt, neben der Hand und im Blick.

Sag ihm die Dinge. Er wird staunender stehn; wie du standest
bei dem Seiler in Rom, oder beim Topfer am Nil.

Zeig ihm, wie gliicklich ein Ding sein kann, wie schuldlos und unser,
wie selbst das klagende Leid rein zur Gestalt sich entschlieft,
dient als ein Ding, oder stirbt in ein Ding -, und jenseits

selig der Geige entgeht. [...]

(Rilke 1998 [1922]: 663)

Tingene er det vi jordiske har 4 stille opp med overfor den dndelige verden. Ved
a ‘si fram tingene’ er vi pa hjemmebane. Dette kan ogsa virke lindrende i mote
med den uforstaelige deden og de skrekkelige engler. «Vis ham, hvor lykkelig
tingen kan veere, sa skyldfri vor egen,/ hvordan selv den klagende sorg beslutter
sig rent til form,/ tjener som ting, eller der i en ting», heter det i Bjernvigs versjon
(Rilke 1982: 83).

Arne Melberg har papekt det paradoksale i at Rilkes entusiasme for
billedkunstens “tingblivning” og ‘saklighet’ synes a resultere i poetisk abstraksjon
(Melberg 1998: 19). Figuren forflyttes til det indre og usynlige. Men abstraksjonen
foregdr bare i én forstand, for i det poetiske spraket finner Rilke fram til en annen
form for saklighet representert ved rytmen. Det er rytmen, tematisert som
andedrett, som blir Rilkes medium der han kan figurere et indre rom, hevder
Melberg som beskriver Rilkes poetikk nettopp ut fra termene ‘rom’” og ‘rytme’.
Rilke gnsker 4 tilegne seg noe av bildets materialitet, men spraket som sadan har
verken farger eller plastisitet, og poeten ma derfor «lyssna efter figuren» (Melberg
1998: 22). Eller som Anne-Lisa Nilsen skriver i sitt essay om Duineser Elegien:
«tingene bringes til 4 synge» (Nilsen [Amadou] 1956: 399). Sammenhengen
mellom ekfrasen og elegien som vi antydet innledningsvis i dette kapitlet,

framstar klarere i et slikt perspektiv.
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Elegien bestdr av klage, hyllest og forsoning. Disse tre aspektene er til
stede i varierende grad i Hofmos dikt. I et dikt som “Over Rodins Tanken” aner
man at kunstgjenstanden inngdr i et forsoningsprosjekt, en slags gjenkjennelsens
lindring. Likevel framstar ikke Hofmo som estetiserende i samme grad som
Rilke. Rilke har et uttalt metaperspektiv og en filosoferende distanse til sin
diktning, noe som i mindre grad preger Hofmos lyrikk. Her kan man slutte seg til
Arne Kjell Haugen som understreker at «det estetiske stadium aldri er veis ende
hos Gunvor Hofmo. Ensomheten, hjemlgsheten og lidelsen i verden lar seg aldri
restlast forvandle til skjonnhet» (Haugen 1969: 117). Mens det er noe villet over
Rilkes ensomhetsprosjekt, skrives Hofmos dikt ut fra bitter og dyrekjopt erfaring.
Hun koketterer ikke med deden.

Det faktum at Hofmo skriver seg inn i en jedisk-kristen diskurs, slik vi
serlig sd eksempler pa i forrige kapittel, knytter henne i visse henseende sterkere
til T. S. Eliots ny-idealisme enn til Rilkes estetisme. Det finnes enkelte dikt i
Hofmos produksjon som beerer et umiskjennelig eliotsk preg ogsd med hensyn til
poetisk diksjon, som f.eks. “Hold deg til veven” (1954) og "Men ennd livet”
(1955), men disse tekstene er i fatall, og sammenliknet med samtidige kolleger
som Paal Brekke og Erling Christie, synes Eliot & ha hatt relativt liten betydning
for Hofmos poetikk. I den grad et eliotsk tonefall gjor seg gjeldende i hennes dikt,
har pavirkningen trolig skjedd indirekte via Brekke og andre nordiske arvtakere.
Hofmos forakt for det “ytre originalitetsjageri” blant de svenske fertitallistene (jf.
Vold 2000: 210), kan forklare hvorfor denne type poetisk diksjon aldri slo
igjennom i hennes dikt. Heller ikke noen rendyrket imagisme i Ezra Pounds dnd
tikk definere Hofmos poetikk, selv om dette endret seg noe fra 1970 tallet av.
(Dette vil vi komme tilbake til i kapittel 9.) Generelt synes Hofmo & ha orientert
seg mot den tyskspraklige litteraturen i langt sterre grad enn mot den anglo-
amerikanske.

For Hofmos vedkommende har Rainer Maria Rilkes diktning, slik hun fikk
den formidlet av Ruth Maier tidlig pa 1940-tallet, veert en uomgjengelig
inspirasjonskilde. Det bdde Hofmo og Rilke seerlig har til felles, er en utpreget

vokativ energi. «Stimmen, Stimmen. Hore mein Herz, wie sonst nur/ Heilige
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horten», formaner Rilke (1998 [1922]: 631). «Hvem skulle vi grate med,/ hvem
skulle vi hyle mot/ vi som er gjennomhullet av ded?», lyder Hofmos neermest
retoriske speorsmdl (1948: 24; 1996: 49). Apostrofen er deres typiske
utsagnsmodus. Selv om bade Rilke og Hofmo har veert opptatt av visuelle
kunstformer, skriver de forst og fremst en poesi for eret, og den poetiske
framferelsen skjer derfor pd temporalitetens premisser. Vi skal avslutte dette
kapitlet ved a sitere diktet som beerer tittelen “Rilke”, hentet fra Hofmos ellevte
diktsamling Det er sent (1978). Her er det nettopp tiden som framstar som den

dominerende anskuelsesform.

Hvem sper etter fiolinen

i ensomhetens natt

og hvem er dens evige nabo
Hvem stiger fra de merke
floder

der ansikter stirrer

og glir forbi

glir forbi

som fisker i dypet.

Engene morkner av
kvellspde vinder
der sorgen er uret
som tikker

inntil det stanser
en natt.

Og engelen

legger sine lepper
pa rummets kulisser
og floyter
forvandling

(Hofmo 1978: 31; 1996: 290)

Man kan hevde at Hofmo her har samlet elegiens og sorgens idé i felgende bilde:
“uret/ som tikker/ inntil det stanser/ en natt”. Og det er ikke uvesentlig at
versifikasjonen, det vil her si enjambementet, i pafallende grad haler ut diktets tid
og sd a si utsetter deden. Det elegiske samler med andre ord opp i seg bade
dedens rytme og livets rytme. Slik blir diktet en troverdig klage over det

forgjengelige.
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When our language becomes abstract, then the
prose poem helps to balance that abstraction, [...].

Robert Bly

Mens elegien kan defineres som lyrikkens urform, plasserer prosadiktet seg -
bade strukturelt og historisk - i sjangerens randsone. Med sin manglende
versifikasjonsstruktur er prosadiktet den diktform som formelt synes & befinne
seg lengst vekk fra lyrikkens sanglig-orale grunnmodus, og som dermed ogsa
signaliserer sterst grad av frisetting i forhold til sjangerens tradisjonsband. I et
diakront perspektiv kan man betrakte prosadiktet som en konsekvens av den
"prosaisering’ av det littereere feltet som har funnet sted i moderniteten. Nar
Mikhail Bakhtin hevder at i “de epoker som domineres av romanen, blir alle de
gvrige genrene i sterre eller mindre grad ‘romanisert’” (Bakhtin 1991 [1941]: 127),
er dette et utsagn som pa serlig synlig vis angar prosadiktet. Forst og fremst
arter romaniseringen av det lyriske seg som en dialektisk omgdelse av
definisjoner og kategoriseringer i henhold til én enkelt sjangers normer.
Prosadiktet har vekslende veert beskrevet positivt som bdde prosa og lyrikk, og
negativt som verken prosa eller lyrikk - eller, som Lars Nylander skriver i
Prosadikt och modernitet; prosadiktet er en littereer form som framstar "som ett
underligt varken - och” (Nylander 1990: 19). Typografien, den rette hoyre-
margen, er bare ett symptom pa dette “verken - og’. Prosadiktet som format
hevdes & kunne tilby en sterre diskursiv dpenhet og et bredere repertoar for
littereer jeg-gestaltning enn det versifiserte diktet. I dette kapitlet skal vi drofte i
hvilken grad, og eventuelt pa hvilken mdte, prosadiktet faktisk representerer en

uttrykksmessig forskjell i Hofmos lyriske forfatterskap.
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Lyrisk avbrudd

Prosadiktene utgjer ingen stor andel av Gunvor Hofmos totale produksjon.
Likevel er forekomsten av denne tvetydige sjangeren ioynefallende i et
forfatterskap som s klart er innskrevet i det lyriske. I de 20 samlingene som ble
utgitt i forfatterens levetid, finner vi i alt 22 prosadikt; ett i Fra en annen virkelighet
(1948), ett i I en vikenatt (1954), fem i Testamente til en evighet (1955), hele fjorten i
Gjest pd jorden (1971) og ett i Hva fanger natten (1976). Senere i forfatterskapet blir
ikke denne formen lenger benyttet.s! En tilsvarende trend viser seg i Etterlatte dikt
(1997) hvor det finnes elleve prosadikt. Blant de aller tidligste upubliserte diktene
fra perioden 1937-1940 finnes to prosaskisser skrevet under pseudonymet Nike,
men sjangerbestemmelsen er her usikker; som nevnt i kapittel 5, arter disse
tekstene seg som noveller eller brokker av sterre fortellinger. Blant tekstene
skrevet i perioden 1945-50 finnes det fem prosadikt, i «Red bok I» fra tidlig 1970-
tall finnes fire. Fra midten av 1970-tallet finnes ikke et eneste eksemplar.
Forekomsten av prosadikt topper seg altsa i tiden rundt utgivelsesbruddet som
tolger med Hofmos sykehusinnleggelse, og bildet er noenlunde det samme enten
man konsentrerer seg om de offisielle utgivelsene eller de etterlatte diktene. Den
mest betydelige forskjellen synes & veere at de etterlatte diktene viser at Hofmo
eksperimenterte med prosadiktet allerede for debuten. Hovedtyngden av
prosadikt tilherer likevel den offisielle produksjonen, og det er pafallende
hvordan denne diktformen markerer det store avbruddet i forfatterskapet. I den

sammenheng er det interessant 4 registrere at det ogsd finnes en rekke

81 Henning Howlid Weerp regner ogsa aforismene i Det er sent (1978) som et prosadikt og kommer
dermed opp i 23 prosadikt totalt i Hofmos 20 offisielle samlinger (H. H. Weerp 2002: 159/167).
Ved videre & innlemme det meste av prosalyriske skisser som Vold har gjengitt i Morkets
sangerske, samt prosadiktene i Etterlatte dikt, kan Weerp konkludere med at Hofmo har skrevet
hele 66 prosadikt. I den foreliggende studien vil vi imidlertid konsentrere oss om de offisielle
utgivelsene hvor det framgar tydelig at prosadiktene er ment & innga, og forstas, i en lyrisk
kontekst.
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prosalyriske fragmenter i Hofmos etterlatte protokoll skrevet under
sykdomsperioden i 1955.82

Sammenlikner man de fjorten prosadiktene i 1971-samlingen Gjest pi
jorden med de fem i 1955-samlingen Testamente til en evighet, finner man store
uttrykksmessige forskjeller. Tekstene i Testamente til en evighet er sterkt jeg-
fokuserte, den poetiske stemmen insisterende, og bildespraket er assosiativt
krevende med et hallusinatorisk preg. Fire av de fem prosadiktene i denne
samlingen innleder med «Jeg»: «Jeg herer vinteren nerme seg» (fra diktet med
samme tittel); «Jeg har skrevet over mitt liv med ny skrift» («Tjeneren»); «Jeg har
mott min merke skygge» («Jeg kjenner ingen dommer lenger»). I titteldiktet

«Testamente til en evighet» som avslutter 1955-samlingen heter det:

Jeg har talt med tusen struper gjennom nettene - hosten
baerer gavene tilbake til meg som Eieren - Den Fremmede Gud
som vil ha mer.

Og jeg sier: Her er mitt liv, forvandlet til en usynlig
offerplass.

Auksjonen hvor rottene piper under publikums ben.
Mine bilder til hgystbydende: Ham selv.

[...]

Jeg skriver mitt testamente til en stumhet i hgsten som
har apnet seg, og venter med stadig tettere kraft, en frekk
pagaenhet jeg ma stille.

Og jeg sier:

Du skal ha min levende sjel inntil deg i skumringen,
dine tomme treers sester, din forakts tvillingbror, du skal ha
min stemme over dine grener i en sult, naeret av grenselgst Syn.
Du skal ha meg som menneske blant mennesker med sin ands
sverd klovende deg, helende deg, velsignende deg.

Ved dedens ytterste - og det er logn -, jeg anerkjenner
ingen ded, har ingen ded. Jeg er.

(Hofmo 1955: 53-55; 1996: 1939-140)

“Testamente til en evighet” er Hofmos siste offisielle tekst for hun for alvor

trekker seg tilbake i den lukkede institusjonens ‘eksil’.83 I dette utdraget

82 De sakalte “Fragmenter av stor protokoll” er gjengitt i Markets sangerske (Vold 2000: 335-397).
Omstendighetene omkring protokollen som inneholder tidligere upubliserte dikt av Hofmo,
omtales senere i den biografiske skissen (Vold 2000: 538 ff.).
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artikuleres en prekeer identitetsproblematikk som pd et metapoetisk nivd ogsa
involverer diktningens og kunstens betingelser: “Jeg har talt med tusen struper

v,

gjennom nettene”; “Jeg skriver mitt testamente til en stumhet i hesten som har
apnet seg”; “Mine bilder til hoystbydende: Ham selv”. Jeget forholder seg til en
Gud som krever store offer. Samtidig glir tekstens jeginstans og gudsinstans over
i hverandre. I den intense besvergelsen av jeget - “Jeg er” - klinger den
gammeltestamentlige definisjon av Jahve med.? Selv om det er vanskelig a se
bort fra de biografiske kjensgjerninger, peker nettopp slike trekk mot en spraklig
stofflighet som forankrer dette prosadiktet i en teksttradisjon. I tillegg til den
bibelske referansen utnyttes her ogsd symbolistisk-ekspresjonistiske
konvensjoner. Aposiopesen (-) iscenesetter ekspressive kunstpauser, fortielser,
hos den poetiske stemmen. Vi legger serlig merke til hvordan siste avsnitt
utmerker seg med sine abrupte setningsemner. Fra den ekspresjonistiske stilen
kjenner vi ogsa igjen variasjonene i fraselengde, for ikke & snakke om variasjoner
i avsnittsomfang, som kan sies 4 motsvare diktets strofiske variasjoner.

Seksten ar senere, i Gjest pd jorden, finner man i Hofmos prosadikt et mer
dempet affektniva og et mer tilbaketrukket lyrisk subjekt, samtidig som tekstene
er blitt mer tingorienterte og meditative. De fjorten prosadiktene er generelt ogsa
blitt noe kortere og uten inndeling i avsnitt. I 1971-samlingen bestdr hele del III
av prosadikt, og formen dominerer dermed totaluttrykket pd en helt annen mate
enn i 1955. I den nye samlingen finnes titler som “Regnveer”, “En krake som flyr”
og “"Beker”. I “"Furuen”, som er den siste teksten i samlingen, kommer dessuten
en underfundig humor til uttrykk, noe man har sett lite til tidligere i

forfatterskapet:

De nakne bjerkene er meget motebevisste og dessuten renslige,
vasker de nakne kroppene i regn og sne. Mens furuen derimot,
outsideren, stdr inni bjerkeklyngen med sine grennskimlede

8 Psykiater Svein Haugsgjerd hevder at Gunvor Hofmo “etter innleggelsen i 1955 bestemte seg
for & beere asyloppholdet som en form for askese og dermed gjore sin egen person til et levende
monument over den dede venninnen. [...] hun gjorde asylet til den innkransende og innhegnende
rammen som hun sgkte, men ikke fant i relasjon til et annet menneske” (Haugsgjerd 2002: 222).

8 Se 2. Mosebok, 3. 14: «Da sa Gud til Moses: ‘Jeg er den jeg er. Slik skal du svare israelittene: Jeg
Er har sendt meg til dere’.»
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kleer som den sover i ogsa om nettene, bdde vinter og sommer,
og er ikke til a formad & kle av seg.85

(Hofmo 1971: 62; 1996: 169)

Teksten bestdr av to perioder som danner en enkel antitetisk motsetning mellom
de to tresortene bjork og furu. Det finnes ikke noe manifest jeg. Blikkpunktet er
anonymisert. Ikke desto mindre formidler teksten en sympati med furuen som
treernes outsider, den ene blant de mange. Det nye ved Hofmos uttrykk er likevel
at den ytre visjonen dominerer i forhold til den indre.

Dreiningen fra det jeg-orienterte mot det omverden-orienterte diktet
gjelder 1971-samlingen og det senere forfatterskapet generelt, og er ikke bare et
prosalyrisk anliggende. I det neste kapitlet skal vi se hvordan denne visuelle
vendingen setter sitt preg pa de imagistiske kortdiktene. Spersmalet reiser seg da
om prosadiktet har noe eget sjangermessig etos. Er det for Hofmo likegyldig om
diktet er versifisert eller ikke, eller kan prosadiktet gi andre signaler enn en
versifisert diktform? Har formatet betydning for framstillingen av
sjangersubjektet? Innenfor denne avhandlingens rammer blir det seerlig
interessant & undersgke hvilken rolle denne mellomsjangeren har spilt for
Hofmos lyriske utvikling. Hva kan det ikke-versifiserte diktet fortelle om
versifikasjonens betydning i dette forfatterskapet? At rytmiske menstre i hoy
grad ogsa preger prosadiktene, skal vi etter hvert belyse ved & analysere ”Et
dremt brev” fra I en vikenatt (1954). Vi stiller oss spersmadlet om det virkelig er
slik at dette diktet, som prosadikt, introduserer “en annen tone enn fer” (H. H.
Weerp 2002: 160), eller om det vi oppfatter som en egen prosalyrisk diksjon, i
realiteten handler mest om leserkonvensjoner og sjangerforventninger. For vi
forsoker & besvare dette spersmalet gjennom en rytmisk-retorisk analyse, ma

prosadiktet som sadan plasseres i en bredere sjangerhistorisk kontekst.

8 Mens samlingene fra 1950-tallet setter opp prosadiktene med jevn hoyremarg, finner vi ikke
den samme snorrette margen i 1971-samlingen, men det er likevel ingen tvil om at det er et
prosaoppsett vi har med a gjore. I Samlede dikt (1996) er margen péd 1970-tallstekstene harmonisert
med de eldste utgivelsene, og Henning Howlid Waerp kan opplyse om at det var Bokklubbens
designer som jevnet ut heyremargen «for & fa det til & se penere ut» (Weerp 2001: 38).
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Ny form eller konvensjoner satt ut av spill?

Til tross for det prosamessige ytre, er prosadiktets karakteristika i mange
henseende sammenfallende med det vi oppfatter som lyrikkens kjennetegn. I The

New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics heter det om “the prose poem’:

Its principal characteristics are those that would insure unity even in brevity and
poetic quality even without the line breaks of free verse: high patterning,
rhythmic and figural repetition, sustained intensity, and compactness. (977)

Den poetiske konsentrasjonen og den spraklige stiliseringen knytter prosadiktet
til en lyrisk utsagnsmodus. Prosadiktet blir ikke desto mindre definert som en
«kontroversiell hybrid» mellom poesi og prosa. Selve betegnelsen "prosadikt’
eller "prosalyrikk’ oppfattes langt pa vei som et oksymoron, og historisk har
denne legeringen mellom prosa og lyrikk av mange ogsa veert ansett som en
naturstridig uttrykksform. Men for a ta stilling til spersmalet om hvordan noe
kan veere bade prosa og lyrikk samtidig, tvinges man til & avklare hva som
egentlig ligger i begrepene "prosa’ og ‘lyrikk’. Med andre ord: I hvilken forstand
er prosadiktet prosa og i hvilken forstand er det lyrikk?

Hvor vidt prosadiktet er en egen sjanger, er det delte oppfatninger om.
Fenomenet oppsto som en sjangerkritikk, og prosadiktet ma derfor langt pa vei
forstds som en antisjanger. Lars Nylander karakteriserer prosadiktet som et
‘estetisk grensefenomen’, snarere enn som en egen (ny) sjanger, men han
opererer likevel med en sjangertypologi nar han skiller mellom det approksimativt
lyriske prosadiktet og det approksimativt episke prosadiktet. Det er den
tilneermelsesvis lyriske varianten som best svarer til “den innebord termen
prosadikt haft sedan slutet av 1800-talet, da poesi blivit synonymt med lyrisk
kortdikt, och det &r ocksd denna prosadikt som haft storst betydelse for den
modernistiska poesins framvaxt” (Nylander 1990: 19). Det er denne formen som

dermed ogsa har veert en viktig katalysator for utbredelsen av det frie verset.
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Nér den moderne varianten av prosadiktet gjerne tilbakefores til Charles
Baudelaire, er det blant annet fordi formen hos han kan tolkes som et symptom
pad det modne 1800-tallets stadig mer ambivalente, for ikke & si anstrengte,
forhold til romantikken. Baudelaires prosadikt var en reaksjon mot 1800-tallets
arbeidsdeling mellom det folsomme og det rasjonelle sprdket, mellom det
poetiske og det prosaiske, og serlig disse sjangrenes normer for jeg-gestaltning.
At prosadiktet feorst oppstar som et fransk fenomen, har trolig sin drsak i at det i
Frankrike var en seerlig sterk segregering mellom vers og prosa, slik at
prosadiktet der fikk en viktig brobyggende funksjon (Scott 1991 [1976]: 350).
Prosadiktet bidro til & myke opp de sjangermessige skillelinjene bade gjennom en
prosaisering av det poetiske og en poetisering av det prosaiske. For Baudelaire
tikk prosadiktet en radikal tvetydig karakter av poesi og anti-poesi pd samme tid,
hevder Nylander som ser 1800-tallets radikale prosadikt i folgende idéhistoriske
perspektiv:

Stravan att i prosadikten forena en lyrisk och en analytisk, anti-lyrisk princip
sammanfoll med strdvan att & ena sidan vidmakthdlla romantikens radikala
utmaning av prosans instrumentella rationalitet, & andra sidan bryta upp den
romantiska lyrikens metafysiska ideal och dess iscenesdttning av ett
transcendentalt poetisk jag. Denna ambivalens avspeglas i den tidiga
modernismen, som dels etableras i manifest opposition mot tidens borgerliga
kultur, dels utvecklar en ambivalent hallning gentemot den romantiska
traditionen. (Nylander 1990: 445-446)

Men radikaliteten som preget prosadiktene til Baudelaire, Rimbaud, Lautréamont
og Mallarmé, var ikke like framtredende i den skandinaviske symbolismen. Da
Sigbjern Obstfelder tok i bruk prosadiktet pa 1890-tallet, var sjangeren naermest
blitt mote innad i symbolistiske og impresjonistiske kunstnerkretser i Europa. For
August Strindberg, Ola Hansson, Johannes Jorgensen og Sigbjern Obstfelder
fungerte prosadiktet som en medierende form mellom et lyrisk og episk prinsipp,
og formatet havnet saledes i en sjangermessig mellomstilling i forhold til de
ovrige sjangrene i deres forfatterskap, hevder Nylander. For Obstfelder ga ikke
desto mindre prosadiktets diskursive og sjangermessige dpenhet en mulighet til &

integrere elementer fra samtlige etablerte sjangre og skape en romanmessig form
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av fortettet totalsjanger (Nylander 1990: 350). Opplesningen av sjangergrenser
var for Obstfelder motivert ut fra et behov for a frigjere seg fra litteraturens
konvensjonelle sjangersubjekt, hvilket hos ham innebar at utsigelsen tenderte
mot 4 fd en sterk dramatisk funksjon. Med Kristevas begrepsapparat tolker
Nylander dette som et dynamisk «subjekt-i-tilblivelse», dvs. et sjangersubjekt
som stadig skifter posisjon og som ikke kan identifiseres og bindes (Nylander
1990: 351). Obstfelders utforsking av prosadiktet fikk konsekvenser for bade hans
versdiktning og hans prosa. I Norge var det imidlertid ikke mange som arvet
Obstfelders sans for prosadiktet. Man har konstatert at formen har “levd en
skyggetilvaerelse” i norsk litteratur (Refsum 2000: 279). Det var forst i 1966, med
Jan Erik Volds fra rom til rom Sad & Crazy, at det ble publisert en selvstendig
samling med prosadikt i Norge.

Det er altsa ferst fra slutten av sekstitallet at prosadiktet for alvor slar
gjennom som sjanger, eller estetisk fenomen, i Norge. Hofmos ferste prosadikt
fra 1940- og 50-tallet tilherer med andre ord formens skyggeperiode i norsk
lyrikk. Nar det er sagt, er det kanskje nettopp disse enkelttilfellene fra tiden for
formatet for alvor har satt seg, som litteraturhistorisk er de mest interessante
eksemplarene. Det & skrive prosadikt pa 1960-, 70- og 80-tallet var langt fra like
provokatorisk som & skrive prosadikt umiddelbart etter andre verdenskrig, for
ikke a si pa Obstfelders eller Baudelaires tid. Det modernistiske prosadiktet, slik
vi kjenner det fra Baudelaires dager, ble til & begynne med oppfattet som en
revolusjoneer sjanger bade estetisk og politisk. Slik oppleves blandingssjangeren

neppe i dag.

Ju mindre normativt bestimd poesin har blivit under 1900-talet, desto mer har de
modernistiska principerna forlorat i radikalitet. Det &r i detta avseende man kan
sdga att litteraturens frigorelse fran normativa bestimningar inneburit en form av
ideologisk avvapning. (Nylander 1990: 454)

Andregenerasjonsprosadiktere som Ponge og Michaux lot bevisst veere & gi sine
tekster noen sjangermerkelapp fordi, som Marit Gretta papeker, det & navngi en

tekstform ville innebaere en kastrasjon av tekstens innovative potensialer. Mens
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begrepet prosadikt for Baudelaire og Mallarmé ble oppfattet som et oksymoron,
blir det for senere prosadiktforfattere en ellipse, en lakune (Greotta 1998: 110). I
senere tid har altsa prosadiktet mistet mye av sitt opprinnelige subversive
potensiale. I var tid er det en tendens til at diktere betrakter prosadiktet som en
tilneermet umarkert form, et minimalistisk uttrykk renset for alt overflodig (Bly
1986; H. H. Weerp 2001: 35).

Man kan skille mellom ulike typer prosadikt slik Robert Bly gjer, hvor
fabelen, den korte historien, regnes som den eldste typen. Dernest anses
Rimbauds heftige og kaotiske “illuminasjoner” (Illuminations, 1886) som en annen
type prosadikt, mens Bly selv bekjenner seg til det enkle og saklige objektdiktet,
eller tingdiktet, som en tredje type (Bly 1986: 199). Som vi ser, er ikke disse
variantene ahistoriske kategorier, men mad forstds i et diakront perspektiv.
Likevel framhever bade Bly og Weerp tingdiktet, eller det visuelle
omverdendiktet, som det egentlige og ideelle prosadiktet. Men & hevde at
prosadiktets “mood is calm” (Bly 1986: 202), er neppe et fruktbart utgangspunkt
for tilneermingen til Hofmos tidlige prosadikt. Prosadiktene i Testamente til en
evighet (1955) har nok mer til felles med Rimbauds, og for den saks skyld
Obstfelders, heftige, visjonere og dremmepregede tekster enn med Ponges
saksorienterte format. Nar vi vurderer Hofmos 1970-tallstekster opp mot 1950-
tallstekstene, er det altsa sveert vanskelig & gi noe entydig svar pa hva prosadiktet

egentlig representerte for Hofmo og hennes littersere samtid.

Anmelderne og prosadiktet

Det frie verset har fatt relativt mye oppmerksomhet i framstillinger av den
lyriske modernismens historie. Prosadiktet har derimot ofte blitt oversett, selv
om denne mellomsjangeren har vert viktig for framveksten av bdde
modernistisk poesi og modernistisk prosa. Prosadiktets utvikling kan ses som en
del av den generelle bevegelsen i retning av frie vers, men mens det frie verset
ble mott av til dels heylydte diskusjoner blant kritikere og forskere, ble

prosadiktet omgitt av «en pataglig tystnad» (Nylander 1990: 261). Denne
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tausheten forklares ut fra vanskelighetene med & avgrense prosadiktet som
sjanger. Det finnes en dobbelhet i sjangerbegrepet som innebeerer at vi far to
fortolkningskoder & forholde oss til. Dette fortolkningsproblemet ble imidlertid
fra starten av gjerne leost ved at man formelt plasserte prosadiktet i
prosakategorien, mens det poetiske ble lagt til et innholdsnivd (Nylander 1990:
262). Dermed unngikk prosadiktet & bli vurdert etter strenge lyriske
formkonvensjoner, mens de frie versene pa sin side virket mer provoserende
fordi de fortsatt paberopte seg en lyrisk identitet ogsa typografisk sett.

Nér man studerer mottakelsen av Hofmos prosadikt i 1955 og 1971, er det
lite som tyder pd at anmelderne vurderte prosadiktene som vesentlig annerledes
enn de versifiserte frie diktene i disse samlingene, i alle fall nar det gjelder 1955-
samlingen. Testamente til en evighet ble i sin helhet vurdert som vanskelig,
utilgjengelig og privat; vers eller ikke-vers sa ut til & spille en underordnet
betydning. Bildesprdket framsto som like ugjennomtrengelig i stort sett alle
tekstene. Det var fa som spesifikt kommenterte prosadiktene. En av de fa positivt
innstilte, Niels Christian Bregger, trekker imidlertid en linje fra Obstfelder til
Hofmo, og gir visse hint om at en obstfeldersk pavirkning kan ha veert

betydningsfull for forfatterskapets formelle modning:

Det er vel liten tvil om at Gunvor Hofmo er metafysiker, pd en mate som i hennes
beste gyeblikk kan minne om Sigbjern Obstfelder. Den kosmiske mystikk i «Liv»
og «Sletten» [novelletter] klinger gjennom et enkelt lite prosadikt som
«Testamente til en evighet». Hos en lyriker av Gunvor Hofmos type er det
vanskelig a tale om utvikling eller vekst, mens man derimot hele tiden kan merke
en fruktbar formforandring. (Nationen 03.12.55)

Dette er det neermeste vi kommer noen sjanger-refleksjon blant anmelderene av
55-samlingen, men det er interessant at Breogger trekker fram novellettene til
Obstfelder, som altsa er lengre prosastykker, og ikke hans «dikt i prosa» som i
format bedre tilsvarer Hofmos prosadikt. I 1968, da Hofmos (forelopig) Samlede
dikt utkommer, gjentar Knut Jdegard i Virt Land sammenhengen mellom Hofmo
og Obstfelder: «[Hofmos] merke og suggestive billedverden minner kanskje aller

mest om en Sigbjorn Obstfelders prosadikt» (29.11.68). Bade Brogger og Jdegard

220



Prosadiktet

antyder en intertekstuell relasjon mellom Hofmo og Obstfelder, og at Hofmo har
leert seg prosadiktets form av Obstfelder. Dette blir oppfattet som et
kvalitetstrekk snarere enn som formelt anarki.

Kritikere laget sjelden noe oppstyr omkring prosadiktet som sddan, men
etter Hofmos «comeback» skriver Tore Myrvold en lengre kronikk i Morgenbladet
hvor han ser tilbake pd Hofmos forfatterskap sa langt, og der beskriver Myrvold
prosadiktet som lyrisk formopplesning i sin ytterste konsekvens: I Testamente til
en evighet «er til og med ogsd det modernistiske formsprog avlest av en
prosalyrikk, hvor de stadige utbrudd og ekstatiske rop fortsetter som endelige
konklusjoner» (24.01.72). Dette var altsd Myrvolds dom over prosadiktene i 1955-
samlingen, men han ser ut til & veere ganske alene om & knytte den modernistiske
bruddestetikken til en prosaiseringstendens.

Mens ord som «kosmisk mystikk», «merk og suggestiv bildeverden» og
«ekstatiske rop» ble knyttet til Hofmos forste prosadikt, er det helt andre
beskrivelser som tas fram i forbindelse med 1971-samlingen. I 1971 blir dessuten
prosadiktformen lagt merke til i langt storre grad enn i 1955. Sa & si alle
anmelderne kommenterer prosadiktene spesielt, og de blir gjennomgdende
vurdert som mer tilgjengelige og apne enn de ovrige diktene. I prosadiktet har
Hofmo funnet fram til et enklere sprdk, heter det. Men selv om spraket oppfattes
som enklere, er sjangeren som sadan tydeligvis vanskelig a f4 grep om. Det
kommer til uttrykk gjennom anmeldernes varierte terminologi. Mange bruker
begrepet «prosadikt», eventuelt «prosalyrikk», slik Myrvold gjer. Paal Brekke
presiserer at det dreier seg om «korte prosadikt» (Dagbladet 24.09.71), mens Otlu
Alsvik beskriver tekstene som «enkel prosalyrikk» (Drammens Tidende 27.11.71).
Haakon Holme Nancke benytter den adjektiviske varianten og beskriver
prosadiktene som «prosalyriske tekster» (Arbeideravisa 11.10.71). Sma
nyanseforskjeller til tross; alle de ovennevnte synes & legge vekt pa det lyriske.
Men det finnes ogsa dem som ferst og fremst forstar prosadiktene som prosa.
Den anmelderen som gar lengst i & tolke tekstene som prosa, er Martin Nag i VG:

«Gunvor Hofmo [...] avslutter den nye samlingen med en rekke konkret-presise
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kortprosatekster [...] — dette er en gjennomlidd, utkrystallisert poetisk prosa»
(22.09.71).

Anmeldernes avvikende sjangerbenevnelser illustrerer prosadiktets
tvetydige posisjon i forhold til det prosamessige pa den ene siden og det lyriske
pa den andre, det vil ogsa si i forhold til det episk-narrative som en tekstlig
framstillingsmodus og det meditative som en annen. Denne dobbelheten gjor
grenseoppgangen til novellen vanskelig. Det er interessant a legge merke til at
Hofmos aller tidligste prosadikt har et klart narrativt preg. «Kollektivmennesket»
fra 1948-samlingen Fra en annen virkelighet kan leses som et slags fortettet epos

over 1900-tallets historie:

[...] Med besk emhet bar han de re flaggene sammen med de
andre og sang: Opp alle jordens bundne trelle! Navnlgs smerte
steg i ham ved metet med dem som ngden hadde merket, og
han kjente i hjelpelas klossethet at han var ikke én, men alle.

Da slo millionenes ned og urett over ham, og en krigs
ufattelige drap. A, dag og natt dede han, dag og natt skalv han i
blodige celler og den bitre tomheten gjennom de dedes morke,
og skalv i den isnende kulden fra universets susende kloder. Og
han kunne ikke verge sitt eget hjerte, for han var ikke én, men
alle.

Slik ble han sprengt under fellesskapets byrde, slik ble
han fellesskapets paradoks:

Se, han stdr i sitt ede univers, umenneskelig alene, med
smaken av seg selv i halsen, i en dyp stillhet av opplesning. [...]

(Hofmo 1948: 36)

Selv. om man i teksten finner en subjektiv konsentrasjon og en lyrisk
reflekterende holdning, framstdr «Kollektivmennesket» som en stilisert og
fortettet fortelling om massemennesket og politikk i det forrige arhundre. Dette
prosadiktet er for ovrig det eneste i Hofmos tidlige fase (blant de publiserte
tekstene, vel & merke) som ikke har et manifest «jeg» som fokus i framstillingen.
Fortellingen og den narrative struktureringen er ogsa dominerende i det tidlige

prosadiktet «Bélet» fra de etterlatte ungdomstekstene (1937-1940), som neermest
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er for en novelle 4 regne (Hofmo 1997: 21).8¢ Spenningen mellom det narrative
forlopet og det lyriske her og na er et av prosadiktets mest interessante
paradokser.

«Et dremt brev» (1954), som vi skal analysere mer neergdende i dette
kapitlet, tilherer Hofmos symbolistisk-ekspresjonistiske fase, men er verken blant
de mest jeg-fokuserte eller ting-orienterte av Hofmos prosadikt. Her kombineres
det narrative og det kontemplative pd en sjangermessig interessant méate. For &
belyse versifikasjonens egenart i Hofmos forfatterskap, vil det i det folgende forst
og fremst veere prosadiktets rytmiske og retoriske framdrift som skal sta i fokus

for var oppmerksomhet.

Analyse av prosarytme

I streng forstand herer ikke prosadiktet med sin arbitreere linjedeling hjemme i en
versifikasjonsstudie. Prosadiktet mangler det Jorgen Fafner kaller ’optisk
artikulering’ eller "optisk stilisering’ (Fafner 2000: 465). Men selv om rytme og
frasering i prosadiktet ikke stiliseres optisk, er det liten tvil om at det finnes
rytmiske monstre ogsa her. Mye tyder pd at i prosalyrikken overtar tekstlige
enheter som setninger og avsnitt deler av versets og strofens estetiske funksjon.

Erling Aadland hevder at det vil veere mulig & demonstrere

at de estetiske tilleggsbetydninger verset gir lyrikken, i prosalyrikken er erstattet
av tilsvarende tilleggsbetydninger knyttet til den prosalyriske periode, enten
denne opptrer som setning, som formelt utskilt og betydningsbeerende avsnitt,
eller som en kombinasjon av disse to. (Aadland 1998: 35)

Selv. om Aadland pd denne maten forsgker a innlemme prosadiktet i en

versbasert lyrikkdefinisjon («Lyrikkens spesifikke minimumstrekk: verset»),8” er

8 Hvor vidt en tekst skal kategoriseres som novelle eller prosadikt vil i enkelte tilfeller kunne
diskuteres. Nar det gjelder tekstene som ble publisert i Hofmos diktsamlinger, tilsier konteksten
at man har med prosadikt & gjere, og dermed blir den lyriske koden en sentral tolkningsnekkel.
De etterlatte «prosadiktene»/ «prosaskissene» vil ha en mer usikker sjangeridentitet.

87 Aadland gir felgende definisjon av lyrikk: «Lyrikk er diktekunst hvor verset er et estetisk
sertrekk, og hvor verken narrative eller dramatiske aspekter overordnes det lyriske sprakets
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det ikke sikkert at man uten videre kan anvende lyrikkanalysens metodikk pa
prosadiktet. Nettopp fordi verset som sddan blir problematisert som
konstituerende for sjangeren, tilsier prosadiktets sjangermessige mellomposisjon
at man ma hente metodiske grep bade fra lyrikkanalysen og prosaanalysen. Men
nettopp dette metodeproblemet genererer en utforskende tilneerming til
fenomenet som kan veere en fordel snarere enn en ulempe.

Rytmeanalyse har tradisjonelt en sterkere posisjion innenfor
diktfortolkning enn i prosalesninger. Likevel kan det her vere neerliggende &
supplere med terminologi fra prosanalysens domene. I Norden er Marianne
Nordman blant dem som har gatt mest empirisk til verks i sine studier av
prosarytme. I «Rytm i prosa» gar hun systematisk gjennom ulike katagorier som
spiller en rolle for prosarytmens del. Nordman konsentrerer seg om det spraklig-
stilistiske, og hun opererer med folgende rytmekategorier: avsnitt (stycken),
perioder (meningar), setninger (satser), fraser, referenter, tema (i tekstlingvistisk
betydning), aksentforhold og stilistiske virkemidler av ulike slag. I likhet med
Richard Cureton poengterer hun at opplevelsen av rytme er «multidimensionell»
(Nordman 1999: 173), og at prosarytme kan gripes an fra et mangfold av
innfallsvinkler, men framhever at betydningsnivdet ofte spiller en mer
dominerende rolle i prosarytmen enn i poesien. Rytmen kommer som en
konsekvens av meningsoppbygning og setningsstruktur. Den praktiske analysen
viser imidlertid at til tross for den uttalt multidimensjonelle rytmeforstaelsen,
underlegger Nordman, i likhet med Cureton, disse komponentene en metrisk
dikotomisering og kvantifiserende tenkemdte som tidvis kan virke som en
avsporing med hensyn til forstdelsen av teksten. Rytme analyseres ganske enkelt
som en veksling mellom langt og kort, og som variasjon mellom betont og

ubetont.88

utfoldelse gjennom vers, eller gjennom syntaktiske og typografiske midler som erstatter verset»
(Aadland 1998: 35).

8 (Ogsa Mattias Hansson har veert inne pa det problematiske ved Nordmans hovedsakelig
kvantitative metode, og hevder at hun av og til havner i «den strukturalistiska fillan» (Hansson
1999: 111).
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Til tross for metodens strukturalistiske slagside, vil jeg likevel slutte meg
til Nordmans ambisjoner om a belyse prosarytmen ut fra flere tekstlige nivaer.
Avsnittsomfang og fraselengde vil spille en viktig rolle i min analyse, men
prosarytmen vil i tillegg bli beskrevet ut fra den tradisjonelle retorikkens
terminologi. I denne sammenheng stotter jeg meg blant annet pa Rudolf
Rydstedts studie av rytmisk kunstprosa, som er basert pd klassisk retorisk
tenkning i storre grad enn pa moderne (tekst)lingvistikk. Dette er et neerliggende
valg siden rytmisk kunstprosa ”dr barn av den antika retoriken” (Rydstedt 1998:
291). Med utgangspunkt i Aristoteles, Cicero og Quintilian vil derfor periode og
kolon bli sentrale begreper i prosaanalysen. Det vi oppfatter som prosarytme, er
gjerne fraser og setninger som danner sekvenser av periodiske og versartede
fortetninger.

Perioder og kola er de fundamentale sterrelser i Aristoteles” utlegning av
talens stil, slik vi gjenfinner den i Reforikken. Der defineres periode (periodos)
som «et udsagn, der i sig selv har savel begyndelse som afslutning og af et
letoverskueligt omfang» (Aristoteles 1996: 218). En periode kan vere enkel eller
veere inndelt i kola, dvs. i mindre fraser, men ogsa den sammensatte periode skal
det veere lett & uttale i ett &ndedrag. Aristoteles setter folgende krav til en god og

balansert stil:

Bade om kola og perioder geelder det, at de hverken ma veere for afstumpede
eller for lange. Er de meget korte, kan de ofte bringe tilhereren ud af balance. Nar
han beeres fremad mod det mal, han i sit indre fornemmer som den endelige
grense, og sa bliver holdt tilbage, fordi taleren holder op, kan det sletikke
undgads, at han sd at sige taber balancen, fordi han lgber panden mod en mur. Er
de omvendt for lange, lader de tilhereren bag sig, ligesom de der forst far vendt
et stykke uden for den fastlagte greense lader deres medspadserende kammerater
bag sig (24). (Aristoteles 1996: 219)

Vi legger merke til at balanse er viktig i fraseringen, og dermed av stor betydning
for det rytmiske forlgpet. Aristoteles forer sammen spgrsmalet om periodisk
struktur i diskusjonen av talerytme, og i den forbindelse skisseres visse

normative retningslinjer:
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Stilens formelle struktur md hverken vere metrisk eller urytmisk; det forste
virker utroveerdigt, - man har indtrykket af noget kunstigt, - og samtidigt
distraherende péa tilhereren. Det far ham nemlig til at lytte efter, hvorndr den
samme figur kommer igen, [..]. Det urytmiske er ubegreenset, men stilen ber
veere afgreenset, blot ikke bestemt af et versemal. Det ubegreensede er bade
ubehageligt og u-erkendeligt. Alting er bestemt ved tal, og det tal, som
bestemmer stilens struktur, er rytmen, hvoraf metrene er udsnit. [...] Derfor skal
talen veere rytmisk, men ikke metrisk; ellers ville den blive til vers. Men rytmen
ma ikke veere altfor ngjagtig, hvad man opndr ved kun at gennemfere den til en
vis grad. (Aristoteles 1996: 216).

Variasjon framstar som gnskelig, og man opererer altsa ikke med faste metra i en
velformet tale. For den senere retoriker Cicero, derimot, spiller periodens
kadensforhold en viktig rolle. I middelalderens latinske kunstprosa ble
periodenes siste stavelser stilisert og harmonisert i forhold til hverandre, slik at
man faktisk opererte med et sett metra for & markere periodeslutt. Rester av slike
faste kadenser finner vi ogsd i moderne kunstprosa.

I denne avhandlingen har vi allerede applisert deler av den klassiske
retorikken pd analysene av Hofmos versifiserte dikt, men i dette kapitlets analyse
av prosarytme vil frasen bli enda mer framtredende fordi ikke bare metriske men
ogsd optiske stiliseringsmater langt pd vei er fraveerende. Videre vil
interpunksjonen veere av stor betydning for den rytmiske analysen. P4 samme
mate som pausen og linjedelingen er fundamental i versifiserte tekster, vil
interpunksjonen veere en vesentlig marker av leddgrenser i prosaen. Den

fungerer langt pd vei som en kompensasjon for manglende optisk deling.

«Jeg skrev til deg....»

For vi kommer med forslag til en fraseanalyse av «Et dremt brev», skal vi
presentere diktet i sin helhet. I originalutgavens format strekker teksten seg over
to boksider og framtrer visuelt som to tilneermet kvadratiske tekstblokker
sentrert pd hver sin side. Linjelengden er opprinnelig noe kortere (7-10 ord) enn i
vart sitat nedenfor (11-17 ord) og i Samlede dikt (9-16 ord per linje). Slike
typografiske forskjeller kan veaere av en viss persepsjonsmessig betydning, i den

forstand at leserens blikk ma skifte fokus med kortere eller lengre mellomrom,
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men prinsipielt vil ikke dette ha noen konsekvenser for var analyse nedenfor. Av
praktiske hensyn nummereres perioder (P) og avsnitt (A), og for enkelhets skyld
settes periodegrensene ved store skilletegn som punktum, spersmalstegn og

utropstegn.

[AL; P1:] Jeg skrev til deg, og jeg tenkte at det er meget lenge
siden jeg sto i en gate som skumret i sar forventning over
skitten sne, mens bestemor kastet ned en appelsin fra vinduet
som en ikke klarte & skrelle med sine stivfrosne fingre. [P2:] Og
jeg skrev til deg, du kjenner meg jo, du vet jo at denne
forferdelige stillheten ikke er min, & den kommer langt borte fra
der gamle folk er blitt fostre igjen, og sitter sammenkropet i
navnles lukkethet. [P3:] Og jeg skrev til deg, at ansikt til ansikt
med tornekroner og kors ma jeg smile, ansikt til ansikt med
klare, formfullendte symboler for lidelse og dod ma jeg smile,
for alle de formlase tingene som sprengte seg selv i en take av
uforlest smerte, de er uten kors og uten tornekrone. [P4:] Men
kanskje er de salighet, universets salighet, uten gyne, uten form
og liv.

[AIL; P5] Jeg skrev til deg, at om du kommer eller ikke, er
likegyldig. [P6:] Hvor lenge er man et barn som venter i
skumringsgaten pd at et vindu skal apne seg? [P7:] Hvor lenge
kan man std og stirre pa et slikt lysende vindu? [P8:] Til slutt
gar man bort i kroken, bort i merket, der gradige hender venter,
der slibrige lepper smiler i mett trygghet, og ndr man kommer
derifra igjen, vil man vaske seg, men i hva? [P9:] For ens venns
ansikt ser en ikke lenger i det sluknede vinduet, ens eneste
venns ansikt er som forskremt sus av tomhet over nattkold sten,
og en tenker at «i andre verdner, i andre verdner!»

[AIIl; P10:] For ditt ansikt ser jeg ikke lenger, men en
hinne av sorg star foran meg, og legger jeg en hdnd pa den,
kjenner jeg den skjelve, som om den var et fuglehjerte som snart
matte briste.

(Hofmo 1954: 40-41; 1996: 112)

Frasen «Jeg skrev til deg» danner utgangspunkt for en syntaktisk-semantisk
rytme som far en sammenbindende funksjon i teksten, men som ogsd gir en egen
realistisk gjengivelse av jegets affektive investering. Jegets monologiske enetale

retter seg til et tekstlig ‘du” som vekslende omtales i andrepersonsform og i
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tredjepersonsform som “vennen”.# De anafore gjentakelsene pa periodeniva
knytter seg til tre hovedmotiver: det skrivende jeget, vennens fraveerende ansikt,
og lengselen, det siste uttrykt i speorsmalsform: hvor lenge md man vente?
Retorisk har diktet en latent dialogisk struktur, fra ‘jeg’ til "du’, som synes & veere
en del av dets rytmiske grunnvilkar.

«Et dremt brev» bestdr av ti perioder utskilt med store skilletegn, og disse
er fordelt over tre avsnitt i stadig minkende format (Al: 147 ord; AIl: 109 ord;
AlIL: 36 ord). Innledningsavsnittet markerer seg som det mest massive med sine
relativt lange perioder (P1: 44 ord; P2: 38 ord; P3: 52 ord; P4: 13 ord). Vi ser
imidlertid at avslutningsperioden i forste avsnitt er betydelig kortere enn de tre
innledende. Denne folges opp av tre korte perioder i neste avsnitt (P5: 12 ord; P6:
16 ord; P7: 12 ord). Dernest folger to lengre perioder (P8: 34 ord; ’9: 35 ord), og til
slutt siste avsnitt som bestdr av kun én periode (P10: 36 ord). Tekstens periodiske
struktur fortettes midtveis, for sd a lese seg noe opp avslutningsvis.

Vi skal i det fglgende analysere periodene enkeltvis for 4 fa en bedre
forstdelse av den interne fraseringen. Et viktig seertrekk ved prosadiktet er som
nevnt mangelen pad optisk stilisering, men for a tydeliggjore den rytmiske
artikuleringen som allerede finnes i teksten, er det likevel naturlig a se for seg en
mulig versifisert variant, om ikke annet som en tydeliggjerende visualisering av
den rytmiske frasering som allerede finnes i teksten. Versdelingen nedenfor er
ikke et forsgk pa a oppheve prosadiktets prosadimensjon, men skal fungere som
en notasjonsmetode for & visualisere fraselengder, proporsjoner og relativ tetthet.
I tillegg anvendes folgende tegn for & markere leddenes status og relasjoner i
forhold til hverandre (jeg felger her en justert versjon av Rudolf Rydstedts

notasjonsmadte):

// ... markerer sideordnede setningsledd.

8 Jan Erik Vold nevner at Hofmo sent i september 1954 vil endre diktsamlingens tittel fra I en
vikenatt til Sporsmil til en dod, men det var for sent til at forlaget kunne gjore noe med det (Vold
2000: 523). “"Spersmal til en ded” er tittelen pa "et av de klarest Ruth Maier-rettede diktene i
boka”, skriver Vold, og det synes som om “Et dremt brev” ogsa relaterer seg til toposet "sporsmal
til en ded’.
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/ ... markerer underordnede setningsledd.
’ ... markerer leddgrense under setningsniva.
<> ... markerer viktig retorisk vendepunkt.

At vi i denne sammenhengen baserer frasedelingen pa ulike setningsledd, ma
forstds i forlengelsen av Aristoteles’ drefting av prosarytmens kola. Det ma
presiseres at frasedelingen nedenfor ikke pretenderer 4 veere deskriptiv, men er
uttrykk for en subjektiv tolkning av teksten. Kommatering, relativpronomen og
preposisjoner fungerer riktig nok som signaler for frasering og leddgruppering,
men i enkelte tilfeller vil fraser som syntaktisk henger sammen bli splittet av
hensyn til uttrykksmessig klarhet og rytmisk balanse. Det er forst og fremst

lesningens pauser som markeres gjennom den optiske stiliseringen nedenfor.

P1: Jegskrev til deg, // 0000
og jeg tenkte / 0000
at det er meget lenge siden / 000000000
jeg stoien gate / 000000
som skumret 000
i sar forventning over skitten sne, // 0000000000
<> mens bestemor kastet ned en appelsin fra vinduet / 000000000000000
som en ikke klarte & skrelle 000000000
med sine stivfrosne fingre. // 00000000

Den forste perioden er den nest lengste i diktet, bestdende av 44 ord og 68
stavelser. Innledningsvis er meningsenhetene og de rytmiske grupperingene
likevel lett fattbare siden perioden er porsjonert ut i leddsetninger og
preposisjonsledd som markerer relativt klare frasegrupper. Man er sdgar fristet til
a legge inn en kataleksliknende pause etter forste frase; «Jeg skrev til deg, og jeg
tenkte»: 0000[O]ooOo. Vi ser imidlertid at den spréklige tettheten og framdriften
gker midtveis og skaper en viss baktung frasering internt i perioden. Det siste
preposisjonsleddet er valgt utskilt pa grunn av det semantisk sentrale ordet
«stivfrosne», men ogsd for 4 forberede kadensen og skape en viss balanse og
symmetri i periodens totale bevegelse. Perioden ender i en klassisk cursus planus,
eller jevnt sluttfall; ”stivfrosne fingre”: OooOo.

Neste periode er syntaktisk beslektet med den ferste:
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P2:  Og jeg skrev til deg, // 00000
du kjenner meg jo, // 00000
du vetjo / 000
at denne forferdelige stillheten ikke er min, // 000000000000000
a den kommer langt borte fra / 00000000
der gamle folk er blitt fostre igjen, // 0000000000
og sitter ssmmenkrepet 0000000
i navnlgs lukkethet. / / 000000

Den andre perioden (38 ord, 59 stavelser) er polysyndetisk bundet sammen med
den ferste gjennom konjunksjonen «Og». Innledningsordene «jeg skrev til deg»
blir dessuten tatt opp igjen fra forrige periode som en anafor gjentakelse. Andre
og tredje frase er bundet sammen ved symploke («du kjenner meg jo, du vet jo»).
Den versartede fortetningen er sterkest innledningsvis, for sa & ga over i lengre
og varierte buer midtveis. Disse forholdene er koherensskapende og bidrar til en
viss dynamisk fremadrettethet. Den fremadrettede bevegelsen beror ogsa pa
periodens lengde og utsettelsen av kadensen “navnles lukkethet”, hvor daktylen
og jamben fra forrige periodes sluttfall har byttet rekkefolge.

Enda mer péfallende er den prolongielle utsettelsen i tredje periode, som

er tekstens lengste med sine 52 ord og 84 stavelser:

P3: Ogjegskrev til deg, // 00000
at ansikt til ansikt med tornekroner og kors 0000000000000
ma jeg smile, // 0000
ansikt til ansikt med klare, formfullendte symboler for lidelse Oo0O000000600000000
og dod * 00
ma jeg smile, // 0000
<> for alle de formlgse tingene / 0000000000
som sprengte seg selv i en tdke av uforlgst smerte, // 000000000000000
de er uten kors 00000
og uten tornekrone. // 0000000

Det samme sideordnede menster gjentar seg i tredje periode gjennom anaforen
«Og jeg skrev til deg». Fortsettelsen har en kiastisk struktur knyttet til motivet
«tornekroner og kors»: «ansikt til ansikt med tornekroner og kors» <—> «uten
kors og uten tornekrone». Innenfor denne omsluttende strukturen (abba) finnes
en presisering av de omvendte leddene, forst blir «tornekroner og kors» presisert

som «klare, formfullendte symboler for lidelse og ded». Dette har sin antitese i
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«alle de formlese tingene som sprengte seg selv i en tdke av uforlgst smerte»,
altsa det som er «uten kors og tornekrone». Her finner vi en balansert
sammenstilling og kontrastering av ledd som danner en symmetrisk
setningsstruktur. P4 et stavelsesrytmisk nivd registrerer vi at det i denne
perioden finnes flere fraser med en jevn daktylisk gangart som gir visse elegiske
konnotasjoner. Nar det gjelder epiforen knyttet til verbalfrasen «md jeg smile»
internt i den ferste halvdelen, kan man diskutere om denne bgr skilles ut som
egen frase i forhold til den leddsetningen den er en del av. Verbalfrasens
baktunge plassering innebeerer imidlertid et visst emfatisk trykk som ytterligere
forsterkes av den epifore gjentakelsen, og det er derfor i dette tilfellet gode
grunner til & markere visuelt at «ma jeg smile» er en egen fraseringsenhet.

Etter tredje periode, som utmerker seg med betydelige variasjoner i de
interne fraselengdene, og som ma kunne tolkes som tekstens forelgpige klimaks,
gar teksten over i en fase med kortere periodedannelser. Den anafore strukturen
knyttet til «jeg skrev», som har preget teksten sa langt, brytes tilsynelatende, men
det vi har skilt ut som P4 er ingen periode i egentlig forstand; den ma snarere

forstds som en avrunding av forrige periode:

P4: <> Men kanskje er de salighet, * 00000000
universets salighet, ‘ 0000000
uten gyne, * 0000
uten form og liv. // 00000

Som leddsetning har den fjerde perioden altsa ikke samme selvstendige struktur
som de tre innledende periodene. Bade «men» og «og» har riktig nok samme
status som sideordnede konjunksjoner, men i de to foregdende periodene
fungerte «Og» forst og fremst stilistisk, og var grammatisk overfledig, mens
denne perioden er reelt forbundet med den forrige i den forstand at «de» her
peker tilbake pd «formlgse tingene» i tredje periode, og P4 md dermed forstas

som en forlengelse av P3. Nér den likevel er utskilt som egen periode gjennom

% Jeg er ikke alene om en slik interpretasjon. Ragnhild Vannebos resitasjon av «Et dremt brev» i
Magnar Ams oratorium «@mbhetens tre» (basert pa tekster av Gunvor Hofmo), markerer en klar
pause foran «ma», ledsaget av et senket toneleie (jf. Am 2000).
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harde skilletegn, far den en emfatisk karakter. Det insisterende preget forsterkes
gjennom interne gjentakelsesstrukturer, som epizeuxis med innskutt mellomledd
(«salighet, universets salighet»), samt en anafor gjentakelse avslutningsvis «uten

oyne, uten form og liv».

P5: Jegskrev til deg, // 0000
<> at om du kommer eller ikke, / 000000000
er likegyldig. // 00000

Andre avsnitt gjenopptar innledningsfrasen fra de tre forste periodene i forste
avsnitt. Dette befester anaforens rolle som rytmisk dominant i teksten. Men her
trer jegets relasjon til duet inn i en annen modus. Mens forste avsnitt var preget
av fortrolighet og tilneerming, bringer femte periode inn et element av
tilbaketrekning og bitter anklage. Den avviste vil komme den avvisende i
forkjopet ved & bagatellisere fraveeret («<om du kommer eller ikke, er likegyldig»).

Denne tilbaketrekkingen felges av to retoriske spersmal:

P6: Hvor lenge er man et barn / 0000000
som venter i skumringsgaten 00000000
pa at et vindu dpner seg? // 00000000

Den bitre tonen forsterkes, og samtidig tydeliggores analogien mellom det
ensomme barnet og det skrivende jegets savn. Fortiden og barndommen
aktualiseres i skrivesituasjonen. Dette understrekes av presensformen. Tekstens
apostrofiske grunnstruktur er ikke lenger s dpenbar. Man kan ane en forsiktig

vending bort fra du’et, og denne tendensen forsterkes i de tre pafelgende

periodene.
P7:  Hvor lenge kan man std og stirre * 000000000
pa et slikt lysende vindu? // 00000000

Sjuende periode inngar i en anafor forbindelse med foregaende periode («Hvor

lenge»), og er en parallell omskrivning og retorisk intensivering av denne. Neste
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periode introduserer derimot et stilistisk brudd i teksten gjennom et annet

vokabular og et klarere narrativt preg:

P8:  Til slutt gdr man bort i kroken, * 00000000
bort i market, / 0000
der gradige hender venter, / 00000000
der slibrige lepper smiler i mett trygghet, // 000000000000
<> og ndr man kommer derifra igjen, / 0000000000
vil man vaske seg, / 00000
menihva? // 000

Tidsadverbialet «Til slutt» markerer et narrativt forlep, men realistiske normer
for kronologi og kausalitet synes for gvrig & veere opphevet i denne teksten. I
denne perioden er tempusformen presens, men pa hvilket tidsplan de merke
erfaringene egentlig herer hjemme, er uklart. Rytmen skapes av identiske
gjentakelser pa ordnivaet («bort i kroken, bort i merket») og syntaktiske
parallellfgringer av anafor karakter («der gradige hender venter, der slibrige
lepper smiler»). For gvrig kan man avlese en semantisk rytme i teksten knyttet til
skamfolelsen som folger det kroppslige og psykiske overgrepet, og dens antitese:
renselsen (”vil man vaske seg”). Men dette gnsket om & slette ut skammen forblir

kun en hypotetisk mulighet.

P9:  For ens venns ansikt 00000
ser en ikke lenger i det sluknede vinduet, // 00000000000000
ens eneste venns ansikt * 0000000
er som forskremt sus av tomhet over nattkold sten, // 0000000000000
<> og en tenker / 0000
at «i andre verdner, * 000000
i andre verdner!» // 00000

Ulike tidsplan (fortid, ndtid, framtid) og ulike karakterer (du, vennen, bestemor,
m.fl.) infiltreres i hverandre. Her ser vi at ansiktet i vinduet ikke er bestemors,
men «ens venns ansikt». Det hypotetiske botemidlet for savnet blir skilt ut og
understreket gjennom bdde anferselstegn og identisk gjentakelse: «’i andre
verdener, i andre verdener’». Gjennom konjunksjonen “For” settes skammen i

forbindelse med vennens fraveer; og forlattheten og sviket understrekes ved at
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vennen na omtales i tredje person og ikke lenger fungerer som jegets
samtalepartner, heller ikke som imagineer sddan. Tapets definitive karakter
artikuleres prosodisk gjennom en rekke spondéer, betoningssammenstot (”“ens
venns ansikt”, ”forskremt sus”, “nattkold sten”).

I siste periode vender man tilbake til en apostrofisk henvendelsesmodus:

P10: For ditt ansikt ’ 0000
ser jeg ikke lenger, / / 000000
<> men en hinne av sorg star foran meg, // 0000000000
og legger jeg en hand pa den, / 00000000
kjenner jeg den skjelve, 000000
som om den var et fuglehjerte / 000000000
som snart matte briste. // 000000

Teksten ender i en sar enetale der jeget star tilbake uten illusjoner om a nd fram
til sitt «du». Den tiende og siste perioden er tildelt et eget avsnitt, men
tekstbindingen i forhold til forrige periode og forrige avsnitt er sterk gjennom
gjentakelsen av frasen «For ditt ansikt ser jeg ikke lenger», som er en mer
personlig omskrivning av «For ens venns ansikt ser en ikke lenger». Denne
modulasjonen bringer oss tettere pd jeg-du-relasjonen, men neerheten er bare av
retorisk karakter. Det bildet av vennens ansikt som forsegkes fastholdt, skjuler seg
bak «en hinne av sorg». Ingen besvergende gjentakelser kan endre det faktum at

det er fraveeret som er tekstens vilkar.

Mgte mellom skrift og tale

Vi har i analysen ovenfor skilt perioder og fraser fra hverandre som om de skulle
veere strofer og vers i et dikt, men det er ikke dermed antydet at prosaformatet er
mindreverdig, utilstrekkelig eller utydelig i forhold til versifiserte dikt.
Prosasignalet er viktig i seg selv, og i dette tilfellet kan vi anta at formatet er valgt
helt bevisst. I «Et dremt brev» er det nemlig innholdsmessige faktorer som pa
serlig vis signaliserer prosa. Tittelen peker pa brevskriving som motiv, og
dermed angis brevformen som en sentral tolkningsnekkel til forstdelsen av

teksten. Man kan anta at teksten pd et visst niva simulerer brevet som sjanger.
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Gjennom motivet som presenteres allerede i tittelen, gir «Et dremt brev» et
metapoetisk hint om et skriftlig uttrykk, men prosadiktet som sjanger kan ogsa
sies a ha denne skriftligheten i seg som sin uttrykksmodus. Brevet er en skriftlig
selvrepresentasjon, og pa en beslektet mate er ogsd prosadiktet knyttet til
skriften. I et slikt perspektiv er prosaformen altsa motivert ut fra innholdsmessige
taktorer.

P& en annen side skriver Hofmos tekst seg opp mot et lyrisk ideal. Den har
et dremmepreget fortettet bildesprdk, og er sterkt stilisert rytmisk og retorisk.
Sjangersubjektetet framstdr som relativt enhetlig, og tonen holdes i en poetisk
hgystil. En dramatisert stemme antyder, gjennom tiltalen til du’et, ogsd
muligheten for et dialogisk naerveer. En del av de gvrige retoriske grepene, som
en rekke ekspressive gjentakelsesfigurer, er ogsa med pa 4 illudere stemmens
neerveer. Mens skrivesituasjonen er henlagt til fortiden (“jeg skrev til deg”), finner
talesituasjonen sted i et lyrisk nd. Det pekes pa at den skriftlige henvendelsen
ikke nddde fram, og derfor appelleres det for siste gang gjennom den lyriske
tiltalen: “du kjenner meg jo, du vet jo at denne forferdelige stillheten ikke er
min”. Det kan dermed se ut som om prosadiktets sjangermessige tvetydighet i
«Et dremt brev» er utnyttet for & problematisere bade forholdet mellom fortid og
natid, og mellom skriftlighet og muntlighet. I dette tilfellet er prosadiktet ikke
bare et mgte mellom poesi og prosa, men ogsd mellom tale og skrift. Prosaformen
inngar altsd som en del av tekstens motiv og tema, men snarere enn & oppheve
brevets og diktets tradisjonelle sjangernormer, utnyttes begge typer
henvendelsesstrukturer for 4 gi en emfatisk betoning av subjektets lengsel, bade
som skrivende og som talende jeg.

Vi har forsgkt a si noe om forholdet mellom stemme og skrift, og mellom
det lyriske og det prosaiske, i “Et dremt brev” (1954). Men spgrsmadlet reiser seg i
hvilken grad vi ut fra denne analysen kan generalisere pa vegne av alle Hofmos
prosadikt? Er det riktig & tolke prosadiktet inn i en seerlig skriftlighetskode sd
lenge dobbeltheten mellom tale og skrift jo ogsd finnes i det versifiserte diktet?
Kan man forstd det hofmoske prosadikt generelt som en skriftmessig utforsking

av lyrikksjangerens konvensjoner? Den formoverskridende radikaliteten er
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neppe det mest pafallende ved Hofmos prosadikt, sa hvilken rolle spiller da

denne mellomsjangeren i Hofmos forfatterskap?

Prosa som diskursivt fristed?

Henning Howlid Weerp antyder at prosadiktet pa grunn av sin marginaliserte
posisjon kan oppleves som et «frirom» for forfattere (2001: 36). Dette synes & ha
en viss gyldighet ogsd med hensyn til Hofmos prosadikt, og det kan kanskje veere
med pa 4 forklare hvorfor dette formatet ble foretrukket under
sykdomsperioden. I den grad lyrikksjangerens formelle normer ble opplevd som
krevende, kan prosadiktet ha framstidtt som mindre pretensiost enn det
versifiserte diktet. Ndr prosadiktet relaterer seg til to ulike sjangerkoder, kunne
man kanskje tro at man matte tilfredsstille et dobbelt krav, men det ser heller ut
til konvensjonene oppheves og settes midlertidig ut av spill. Man opererer i et
grenseland, en frisone, hvor ingen gjor krav pa noen eiendomsrett eller
normgivende autoritet. I den moderne litteraturhistorien har prosadiktet veert
preget av en utforskende og dpen diskurs; «the history of the prose poem is the
history of inquiry into the form and of avoidance of an answer» (Scott 1991
[1976]: 350).

For mange poeter har prosadiktet fungert som poetisk ramateriale og som
pre-poetisk form (Scott 1991: 354). Rimbauds Illuminasjoner er eksempler pa
tekster som beerer preg av & veere under tilblivelse og som viser dynamikken og
impulsene som setter i gang skaperprosessen. I Hofmos tilfelle er det vanskelig &
underlegge alle prosadiktene et slikt prosessuelt perspektiv, men i Testamente til
en evighet (1955) gjenfinner vi noe av den samme hallusinatoriske formen som hos
Rimbaud og Obstfelder. Det finnes da ogsd belegg for at Hofmo relativt tidlig har
gjort seg kjent med “Rimbauds avsindige opprer, hans blodige

erkjennelseskamp” .1 Blant Hofmos prosadikt er det i alle fall noen som illuderer

1 Hofmo kommer inn pa Rimbaud i en omtale av Bo Setterlinds Poeternas himmel (1950) i
kronikken "Omkring syv diktsamlinger i fjorarets svenske lyrikk”, Dagbladet 16.02.51: “Noen av
hans prosadikt er utfordrende Rimbaudske i sin holdning og sin mate 4 uttrykke seg pa. Men det
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en assosiativ umiddelbarhet og en formell flyktighet som vi i mindre grad finner i
de versifiserte diktene. Det betyr imidlertid ikke at prosadiktene kan reduseres til
skrivegvelser og ratekster. Illusjonen av noe fragmentarisk og uavsluttet kan
veere like kunstnerisk veloverveid og uttrykksmessig motivert som de
tilsynelatende formfullendte strofene. Men ndr det er sagt, kan man likevel se for
seg at Hofmo i perioder kan ha opplevd prosadiktformen som mer raus og
fordomsfri enn versformen.

P& en annen side kan man hevde at prosaformen paberoper seg en storre
grad av serigsitet og etterprevbarhet enn lyrikken. Men det synes som om
Hofmos prosadikt er lite preget av en slik saklighetsestetikk. I Gjest pd jorden
(1971) er likevel det konkrete og observerbare viktige aspekter ved prosadiktene,
og den distanserte utsagnsposisjonen markerer en steorre grad av neytralitet og
objektivitet. Dette preger imidlertid ogsd de versifiserte diktene i Hofmos sene
fase, og kan neppe tilskrives prosadiktet som sddan. Henning Howlid Weerp,
som serlig har festet seg ved oppblomstringen av prosadikt i 1971-samlingen,
hevder at Hofmo i prosadiktene bearbeider minner fra barndom og ungdom, og
at hun der ogsa er mer konkret stedbunden enn i diktene for gvrig (H. H. Weerp
2001; 2002). Denne observasjonen kan til en viss grad stettes dersom vi leser Gjest
pd jorden isolert, men Weerp legger for liten vekt pd de betydelige prosadiktene
Hofmo skrev i forkant av skriveavbruddet. Disse tidlige ekspressive og
omskiftlige tekstene ser ut til & mangle den retrospektive terapeutiske funksjon
som Weerp tilskriver prosadiktene for Hofmos vedkommende. Den stedbundne
barndomserindring er verken mer eller mindre knyttet til prosadiktet enn til det
versifiserte diktet. I den grad man oppfatter prosadiktet som mer saksorientert,
har det dpenbart mest med leserforventninger & gjore. Formatet som sddan synes
a pavirke leserens innstilling til den visuelle representasjonen i tekstene, for ikke

a si til sjangersubjektet.

som passet til Rimbauds avsindige opprer, hans blodige erkjennelseskamp, passer ikke til
Setterlinds grasigse ungdomsmelankoli” (sitert etter Vold 2000: 212).
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Sjangersubjektet

Kaster vi et sideblikk pd Hofmos etterlatte noveller og prosaskisser (jf. Vold
2000), ser man at i disse tekstene skifter gjerne synsvinkelen mellom «han» og
«hun», mellom forstepersonsforteller og tredjepersonsforteller, og det
forekommer f.eks. jeg-fortellinger der man slett ikke kan veere sikker pa at det
skjuler seg en kvinne bak «jeget». Det synes som om prosa-jeget kan tillate seg &
vandre mellom ulike kjennsidentiteter, blant annet, mens lyrikk-jeget er mer
forpliktet overfor det offisielle jeget. Dette kan forstds i lys av hva Lars Nylander,
med henvisning til Bakhtin, skriver om prosaens betydning for

subjektsframstillingen:

Dar traditionella genrer och diskurser etableras och struktureras utifran en
vardemadssigt fixerad subjektsposition, ett genresubjekt, och prosahistoricismen
utifrdn ett lika stabilt och absolut men neutralt subjekt, etablerar den tidiga,
episka prosan snarast ett obestambart och dynamiskt subjekt. (Nylander 1990: 38)

I den grad Hofmo har veert bevisst en sjangermessig arbeidsdeling mellom lyrikk
og prosa, synes denne nettopp & ha vist seg gjennom forskjeller i
subjektframstillingen. Kunstprosaens subjektposisjon er ikke like fastsatt som
lyrikkens sjangersubjekt. Den muliggjer skiftninger mellom utsagnsposisjoner,
mens det lyriske jeget er forpliktet overfor en annen type sannferdighet. Men selv
om skifte av subjektposisjoner var karakteristisk for Hofmos lengre prosastykker,
ser man ikke nedvendigvis samme tendens i prosadiktene hvor fortsatt lyrikkens
sjangersubjekt utgjor tekstenes gravitasjonspunkt. Mange av prosadiktene fra
1950-tallet viser riktig nok tendens til glidende skifter i utsagnsposisjoner. I sa fall
kan det ses i lys av prosaformatets dynamiske sjangersubjekt, og ikke

utelukkende fortolkes som et patologisk uttrykk.

Prosaisering, prosadiktet og det frie verset

Selv om prosadiktet i termens egentlige forstand baserer seg pa en dialogisk

utveksling mellom bade lyriske og episke prinsipper, er ikke forholdet
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symmetrisk. Bakhtins vurdering av romanen som modernitetens kardinalsjanger
har satt sitt preg pd nyere oppfatninger av lyrikken, deriblant Nylanders
avhandling Prosadikt och modernitet hvor "prosaiseringen’ framholdes som den
littereere hovedutvikling prosadiktet er en konsekvens av.?> Ogsa den versifiserte
lyrikkens utvikling fra midten av 1800-tallet av, kan tolkes som resultat av den
samme prosaiseringstendensen. Noe av grunnlaget for denne utviklingen finner
vi allerede pa 1700-tallet da rasjonalismen og prosaens framvekst tvang fram en
redefinering av poesien. Romantikerne utviklet tanken om det sublime for &
forhindre at poesien ble redusert til versifisert og rimet prosa. Med utgangspunkt
i en poetisk essensialisme utviklet det seg dermed en distinksjon mellom poesi og
vers, en konflikt i poesiforstaelsen som for sa vidt har retter helt tilbake til
Aristoteles” sondering mellom ’‘metron” og ‘mimesis’ (jf. kapittel 7 og
definisjonen av det elegiske). Samtidig som man dyrket tanken om det sublime,
skapte rasjonalismens prosaideal et enske om & gjore poesien mer realistisk.
Dette ble en viktig drivkraft for & frigjere seg fra det artifisielle kunstsprdket og
dermed ogsd det metriske. Nar man altsa allerede i romantikken sa tegn pa at
lyrikken var i ferd med a bevege seg bort fra en sanglig-oral tradisjon og over
mot en mer ekte, naturlig og individuell behandling av spraket, var idealet for
den poetiske framstillingen nettopp 'oppriktighet' og 'uformellhet' (Bjorklund
1995: 548).

Da man i romantikken reformerte det poetiske uttrykket ut fra tanken om
en lyrisk essensialisme, kom prosadiktet til & utvikle seg parallelt i en
naturalistisk-impresjonistisk og en ekspressiv kode, og naturalisme,
impresjonisme og ekspresjonisme kom slik til 4 fores fram som ulike aspekter av

en overgripende, individualisert, sublim og anti-retorisk estetikk (Nylander 1990:

92 Marit Gretta er blant dem som ensker & framheve prosaaspektet ytterligere fordi hun opp
gjennom forskningshistorien har sett en tendens til at prosadiktet assimileres til poesien fordi
«poesien og den ‘heye’ litteraturen i sterre grad har veert utgangspunkt for taksonomisk
inndeling enn prosaen» (Gretta 1998: 5). Dette betyr at det finnes en fortolkningskode for
lesningen av poetiske tekster som ikke har en like sterk motsvarighet i en prosakode. Ser man
historisk pa det, har Grotta et poeng, men jeg vil hevde at forskningsaktiviteten rundt
prosasjangeren de siste tidrene, ikke minst pavirket av de bakhtinske synspunktene, har tatt igjen
mye av poesiens forsprang pa dette omradet.
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64). Det er i dette klimaet at tanken om det romantiske jeget og det originale
uttrykket oppstar. Man krevde at poesien skulle veere et spontant og autentisk
uttrykk for forfatterens sjel, og dermed oppstdr det en konflikt i forhold til
klassiske normer for lyrisk formgivning, altsa en konflikt mellom autentisitet og
kunstnerisk legitimitet. Slik kan man forstd prosaen som bédde lgsningen og

problemet for den moderne lyrikken:

[..] prosan [4r] inte endast en strategi for att losa eller mildra
originalitetskonflikten, utan i grunden ocksd dess orsak. Att poesi, skriven i
traditionella versformer, borjar upplevas som icke-autentisk, beror pa att den
alltmer jamfors med en subjektiv prosa som har ldttare att frambringa den
atradda effekten av ett ‘spontant kanslouttryck’. Autenticitet och konstnarlighet
forblir definierade mot varandra, och den moderna poesin tvingas att balansera
pa gransen mellan dessa diskursiva effekter. Den maste vara tillrackligt bunden
till ett konventionellt, poetiskt sprak for att identifieras som poesi/konst, men
samtidig tillrackligt okonventionell for att uppfattas som forfattarindividens
autentiska uttryck. (Nylander 1990: 78)

Den moderne poesien havner altsd i en originalitetskonflikt hvor den ma
balansere mellom det konvensjonelle og det ukonvensjonelle. Selv om det har
skjedd mye med bdde prosasjangre og lyrikksjangre siden romantikken, synes
denne grunnkonflikten & ha bestdtt helt opp til var tid. Heller ikke Hofmo er
updvirket av den vanskelige balansekunsten mellom det spontane og det
artifisielle. Den modernistiske bruddestetikken spiller nettopp pa de ulike
diskursive effektene som de ulike sjangerkonvensjonene impliserer. Som
Nylander sier, blir den poetiske moderniteten avhengig av polariteten mellom
poetisk og prosaisk for & kunne utfordre og transcendere de sjangermessige
grensene, men aldri for & oppheve dem: «Det dr av denna anledning som
prosadikten, vid sidan av romanen och den fria versen, framstar som
modernitetens framsta estetiska form» (Nylander 1990: 82). Det poetiske og det
prosaiske ma alltid veere til stede som estetiske grenseverdier nar man skal skape
rom for sjangermessig utfoldelse, enten det er i prosaformatet eller i versformatet.

I var sammenheng er det da interessant 4 se hvordan ogsé det frie verset
lenge ble oppfattet som prosa. Det vi i dag benevner som ’frie vers’, ble tidligere

ikke godtatt som vers, men ble helst kalt “frie rytmer’ (jf. Lie 1967: 138). I kapittel
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Prosadiktet

2 s& vi hvordan selv en habil versanalytiker som Arthur Arnholtz hadde
problemer med 4 inkludere de frie versene i en lyrisk kontekst (Arnholtz 1959).
Sa sent som i 1950-arene ble de frie versene av mange forstatt som prosa, og slik
sett marginalisert som dikt. Det var med andre ord ikke bare prosadiktet som ble
oppfattet som en hybrid; den samme skjebnen rammet ogsa det frie verset i dens
tidlige fase.

Men sporsmdlet om poesi eller prosa kan ikke reduseres til et spersmdl om
vers eller ikke-vers. Som nevnt dreier det seg i like stor grad om jeg-gestaltning
og utsagnsmodus. Med utgangspunkt i sitt franske materiale, skriver Marit
Grotta at prosadiktets jeginstans «iscenesetter en aktiv og kritisk persepsjon
gjennom betraktning, undersgkelse og refleksjon» (1998: 110). Jeginstansen i
Hofmos prosadikt ligger nok naermere et tradisjonelt lyrisk jeg. Mye tyder pa at
en lyrisk norm i stor grad er styrende for Hofmos prosadikt, i alle fall for de
offisielle prosadiktene. Vi har i analysen i dette kapitlet lagt merke til at Hofmos
prosadikt i sveert liten grad skiller seg fra de versifiserte diktene med hensyn til
rytmisk artikulering. Diksjonen og de retoriske grepene er velkjente, og man
befinner seg utvilsomt fortsatt innenfor en poetisk kode preget av en ekspressiv
og hoystemt stilisering. Men bade prosadikt og noveller viser en annen og dpnere
dimensjon ved Hofmos forfatterskap enn det versene synes a tillate. Prosadiktene
peker i retning av storre formell frihet og et bredere uttrykksmessig register.%
Nar ulike sjangre spilles mot hverandre, kan de virke gjensidig befruktende pa
hverandre. Dette innvirker kanskje forst og fremst pa vart leseperspektiv.
Prosadiktet kan pd et metaplan fungere bevisstgjorende gjennom en
desautomatisering av vare sjangerforventninger, innbefattet for-dommer knyttet

til versifikasjonens rolle i et dikt.

% Jan Erik Vold beklager at man ikke fikk se mer til prosasjangeren i Hofmos forfatterskap:
«Hofmo samlet seg aldri om sin skjennlittereere prosa. Det var synd, for det antall prosaskisser
som finnes trykt blant hennes samlede og etterlatte dikt — 32 tilsammen — er alle av stor
pregnans. Prosaskissene i Gjest pd jorden dnder av aksept og forsoning med hengangne, iblant
bitre &r.» (Vold 2000: 430) Det framkommer ikke klart hvordan Vold definerer prosaskisser, men
for ham representerer prosaen altsd aksept og forsoning. Det er imidlertid en konklusjon vi ikke
kan dele.
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Kapittel 8

Lyrisk nullstilling

Sporsmalet om hvorfor Hofmo sluttet & skrive prosadikt midt pd 1970-tallet
gjenstdr a besvare, og forklaringene kan bare angis som spekulasjoner. Formens
alminnelige gjennomslagskraft, seerlig pa 1980-tallet, skulle tilsi at ogsd Hofmo ga
prosadiktet en naturlig plass i sitt sene forfatterskap. Det gjorde hun imidlertid
ikke. En mulig forklaring kan ligge i en holdning til prosadiktet som pre-poetisk
og ufullendt form. En annen kan veere at Hofmo innsa at det var lite & hente i
prosadiktet som ikke allerede kunne uttrykkes i versifisert form. Det er da
kanskje symptomatisk at hun i anmeldelsen av Rut Hillarps diktsamling Bige av
vintan (1950) verdsetter prosadiktenes serlige poetiske kvaliteter: “"De har en
forunderlig poesimettet nakenhet i bekjennelsen” (Hofmo 1951, sitert etter Vold
2000: 213). Prosaformen er vellykket fordi den paradoksalt nok blottstiller noe
genuint poesimessig. Det kan dermed se ut som om Hofmo valgte & benytte
prosadiktet bare i den grad det kunne forsterke en seerlig poetisk tone.

Vi legger merke til at Gunvor Hofmo skriver sine prosadikt i en relativt
tidlig fase av forfatterskapet, i en periode hvor hun pendler mellom mange ulike
diktformer. Fra 1970-tallet og utover holder hun seg til enkle frie vers, og
bredden i formspréket er ikke lenger sa stor som tidligere. Dette kan bety at hun
fra 1971 og utover ansd at hun hadde funnet fram til sin form, og at prosadiktet i
en mellomperiode forst og fremst fungerte som et formeksperiment. Selv om alt
tyder pa at prosadiktet har spilt en liten rolle i Hofmos forfatterskap, ma vi ikke

desto mindre anta formen har medfert gkt bevissthet om formkonvensjoner og
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derigjennom bidratt til en formell frigjoring i retning av et mer individuelt
formsprak. Prosadiktet gjorde kanskje seg selv overflodig, men forst etter a ha

utfert sin “prosaierende’ misjon.

* % %

Bidde prosadiktet og det frie verset kan altsd forstds i lys av en
originalitetskonflikt innenfor det moderne prosaregimet. I det neste kapitlet skal
vi se hvordan dette far konsekvenser for den imagistiske poetikken som Hofmo
synes & knytte an til fra 1970-tallet av. I den forbindelse er det interessant &
konstatere at imagismens viktigste talsmann Ezra Pound nettopp tok
utgangspunkt i det endrede maktforholdet mellom vers og prosa som utviklet

seg i lopet av 1800-tallet:

[...] the serious art of writing 'went over to prose', and for some time the
developments of language as means of expression were the developments of
prose. And a man cannot clearly understand or justly judge the value of verse,
modern verse, any verse, unless he has grasped this. (Pound 1954 [1928]: 31)

Pounds utsagn uttrykker en interessant ambivalens i holdningen til det lyriske.
Mens han mener & vise litteraturhistorisk klarsyn i anerkjennelsen av prosaen
som den mest progressive littereere sjanger, reoper han et
mindreverdighetskompleks pd vegne av lyrikken. Den som vil analysere og
forstda moderne lyrikk, md studere den pa bakgrunn av prosaens dominans. Selv
kjempet Pound for at lyrikken skulle komme opp pad samme saklighetsnivd som
prosaen. I neste kapittel skal vi komme neermere inn pa hvordan Pound, Hulme,
og imagistene for ovrig, leste lyrikkens originalitetskonflikt pa sin mate, ikke
gjennom prosadiktet, men ved a styrke versets autoritet gjennom det Harvey
Gross har kalt "visuell prosodi’. Vi er opptatt av hvordan denne restaureringen
av versets autonomi fikk konsekvenser for Gunvor Hofmos poetiske uttrykk i

den sene fasen av hennes forfatterskap.
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Kapittel 9. Den visuelle akkord

The image is itself the speech.

Ezra Pound

I forrige kapittel ble det argumentert for hvordan prosadiktet kunne tolkes som
uttrykk for en prosaiseringstendens i Gunvor Hofmos forfatterskap, og det ble
pekt pd at formen var relatert til et moderne skriftregime. Et tekstformat som i en
helt annen radikal forstand har sine forutsetninger i skriften som
representasjonsform, er det imagistiske kortdiktet. I den grad bade prosadiktet og
kortdiktet spker 4 unnga det artifisielle, kan begge format hevdes & veere
‘minimumsdiskurser” (jf. Barthes 1996 [1953]: 39). I versifikatorisk henseende,
derimot, er kortdiktet prosadiktets diametrale motsetning, for mens
prosatypografien er kjennetegnet av tetthet og maksimal utnyttelse av boksidens
horisontale dimensjon, har kortdiktet en vertikal gskonomi der spréket er stilisert
med den hensikt & gi hver enkelt linje og hvert enkelt ord mest mulig rom og
oppmerksomhet. Kortdiktet er i skriftteknologisk forstand knyttet til
skrivemaskinens utbredelse, og formen er i s& mdte symptom pa en okende
typografisk bevissthet blant 1900-tallets forfattere. Det lille tekstformatet er
likevel langt mer enn et teknisk-typografisk anliggende. Generelt synes
kortformen & veere et fglgefenomen til en mer skonomisk behandling av det
poetiske bildet og svakere innslag av dramatisert stemme. I dette kapitlet skal vi
drefte hvilke sammenhenger som finnes mellom format, bildebehandling,
diksjon og versifikasjon i Hofmos kortdikt. I Hofmos forfatterskap gjor
kortformene seg i okende grad gjeldende fra og med 1971-samlingen Gjest pi
jorden, men hennes etterlatte dikt viser at hun har utforsket dette formatet helt

siden tidlig 1950-tall.
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Comeback i imagismens tegn

Nér Gunvor Hofmo i 1971 vender tilbake til den littereere offentligheten med
Gjest pd jorden, er det ingen av anmelderne som tyr til imagisme-begrepet, men
mange trekker fram det enkle og neere som noe nytt i hennes dikt. Som vi var
inne pa i forrige kapittel, er mange av de fjorten prosadiktene som utgjor del III,
preget av en enkel og hverdagsneer prosadiksjon. Del II har en rekke eksempler
pa tingorienterte og visuelt pregnante kortdikt, mens man i del I kan gjenfinne
den ekspressive gammeltestamentlige Hofmo. Eilif Straume har observert noe
kompositorisk péfallende ved 1971-samlingen: «Med et bevisst raffinement har
hun bygget boken opp som en slags kavalkade over utviklingen av den poetiske
fasong fra fertitall gjennom femti- og sekstitall» (Aftenposten 24.09.71). Paal
Brekke synes a vise til den samme formutvikling ndr han skriver: «Uten et
oyeblikk & miste sin egenart gir hun [...], i bokens komposisjon, en antydning om
gradvis & neerme seg natiden» (Dagbladet 24.09.71). Det er interessant 4 konstatere
at flere av kritikerne mener at denne endringen i uttrykksform er en
kvalitetsforbedring; kvaliteten er proporsjonal med graden av neerhet, enkelhet
og klarhet. «Det er en eiendommelig stigning i den henimot sterre og sterre
klarhet og ro», skriver Martin Nag i VG (22.09.71), som hevder at klarheten i
uttrykket topper seg med prosadiktene i del III, men det vises ogsd til «den
konkretistiske diktsyklus» i del II («6 dikt»).

"Konkretisme’ er neppe den mest presise betegnelsen pa disse kortdiktene,
men Nag bruker begrepet dpenbart som antonym til “abstraksjon” eller ‘mystikk’,
og sikter til den visuelle og tinglige orientering innenfor diktenes motivkrets. Nar
Jan Erik Vold ti ar senere lanserer ‘imagisme” som en tolkningsngkkel til Hofmos
sene forfatterskap, framheves nettopp diktsuiten «6 dikt» fra Gjest pd jorden. «Det
som [...] er nytt i hennes diktning siden 1971, er et innslag av korte billeddikt, ofte
imagistisk renskdrne, der knappheten i uttrykket gjor at den personlige ‘klage’
tones ned — ja, iblant blir borte» (Dagbladet 21.10.81). Diktsyklusen det henvises
til, bestar av seks korte tekster med undertitlene «Hus», «Frukttraer», «En tom

stol», «I varlgsningen», «Sykehus» og «Varen». Vi kan legge til at hvert dikt
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Kapittel 9

bestdr av bare én enkelt strofe (med unntak av «Hus...»), og at ingen av diktene

omfatter mer enn ti linjer. Her gjengis “Sykehus” som et eksempel:

De gamle bygninger
irustredt

som kuer i baser.

De tygger og gumler

tygger og tygger
dagen som hey

lyset som salt
mens de broler lavt
om natten.

(Hofmo 1971: 30; 1996: 154)

Diktet etablerer en analogi, en dobbel visuell utveksling av bdde metaforisk og
metonymisk karakter. Sykehusbygningene blir ved hjelp av en simile visualisert
som kyr i baser, men den poetiske visjonen beror i stor grad pa det fraveerende
leddet; menneskene, som inngdr i en metonymisk forbindelse med sykehuset pd
samme madte som kyrne med sine baser. Det fortettede motivet krever at leseren
fyller inn tomrommene, og kanskje kan man hevde at kortlinjene er med pa a gi
hvert enkelt ord og hvert enkelt bilde-element, det fortolkningsrommet som
trengs i denne medskapende aktiviteten. I en kommentar til sykehus-diktet i

essayet “Gunvor Hofmo og det objektive korrelat” skriver Jan Erik Vold:

Om det er sin egen klage som pasient [...] poetinnen her fremforer, sa er dét
likevel gjort med en distanse og stillferdighet fjernt fra den innette
ungdomsdiktningens klage. Og der en leser av ungdomsdiktningen mer minnes
intensitet enn detaljer, blir bildet av de rustrede kuer og rautende hus staende i
minnet. (Vold 1984: 336)

”Sykehus” synes & ha en seerskilt visuell pregnans fordi mennesket og den
poetiske stemmen har trukket seg tilbake. Mens Hofmos tidlige ekspresjonistiske
dikt gjerne er karakterisert ved at versifikasjon og e@vrige retoriske grep, som
apostrofe og eksplisitt ‘jeg’, skal tydeliggjore diktenes stemmemessige kvaliteter,
tilstrebes en motsatt effekt i det imagistiske diktet. Man forsgker & utradere jeget;
bildet og tingene skal tale for seg. Det betyr ikke at man ikke ogsd i ”Sykehus”

aner en poetisk bevissthet. Det fornemmes en til dels melankolsk og en til dels
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Den visuelle akkord

humoristisk undertone i dette diktet, noe som kan relateres til en poetisk stemme.
Vi skal senere i dette kapitlet komme tilbake til en drefting av forholdet mellom
bilde og stemme i Hofmos kortdikt, men i ferste omgang skal vi konsentrere oss
om den ‘less-is-more’-holdning som synes a gjore seg gjeldende i den hofmoske

poetikk fra 1970-tallet av.

Det store lille diktet

”An ‘Image’ is that which presents an intellectual and emotional complex in an
instant of time”, skriver Ezra Pound om det poetiske bildet i sitt imagistiske
manifest (Pound 1968b: 4). Mens Pounds ”In a Station of the Metro”* ofte blir
trukket fram som det imagistiske kroneksemplet innenfor anglo-amerikansk
lyrikk, har det lille epigrammatiske diktet “En hvit rose” fra 1978-samlingen Det
er sent langt pa vei fatt en like eksemplarisk posisjon i demonstrasjonen av

Gunvor Hofmos poetiske kondenseringsteknikk.

En hvit rose er manen
satt i himmelens gdslige
vase

(Hofmo 1978: 23; 1996: 285)

Verdens dimensjoner er her formulert i tre enkle linjer. Med sine 17 stavelser
tilsvarer diktet i omfang haikuens format, selv om den linjemessige fordelingen
av stavelser ikke stemmer overens med haikuens (her 7-8-2 mot normalt 5-7-5).
Diktet bestdr av en enkel analogi mellom rosen i vasen og mdnen pa himmelen.
Det hofmoske adjektiv ‘gdslig’ og det sammenbindende verbet ‘er” vil trolig
stride mot de aller strengeste av imagismens krav, men den poetiske visjonen er
ellers forbilledlig i sin klarhet. Vi legger seerlig merke til hvordan det poetiske

jeget er anonymisert og holder seg i bakgrunnen.

% “The apparition of these faces in the crowd;/ Petals on a wet, black bough.”. Fra Lustra (1916),
her sitert fra Collected Shorter Poems (Pound 1968a: 119).
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Jan Erik Vold og flere andre har ofte sitert nettopp dette diktet i
argumentasjonen for en hofmosk imagisme, men det var ferst Poul Borum som
sorget for a kanonisere “"En hvit rose” i et essay om norsk samtidslyrikk i
tidsskriftet Basar nr. 2/1979. Borum karakteriserer interessant nok ikke Hofmo
som ‘imagist’, men som en “moderne klassiker”, blant annet begrunnet med at
det i hennes dikt finnes ”“en fullendt sammensmelting af syntax, vers og diktion,
en neesten hinsides-jordisk syntax, hvor Fjernheden bliver Fromhedens merke
spejl” (Borum 1979: 17). For Borum er genialiteten i Hofmos lille dikt altsa knyttet

til noe mer enn bildebehandlingen som sadan:

Det er bdde Sapfo og Rilke, og det er den méne. Den omvendte syntaks i forste
linje spejler direkte, og overgangen fra ‘edslig’ til ‘vase’ viser modernistisk
metafor og sakaldt ‘frie” vers i fullendt harmoni. Hvordan kan et digt pa ti ord
veere sd uendeligt? (ibid.)

“En hvit rose” er et mikrokosmos, et lite dikt med uendelige dimensjoner.% I
tillegg til de solide lyrikkhistoriske referansene merker vi oss spesielt hvordan
Borum framhever syntaks og versifikasjon for a begrunne diktets kvalitet. Det
pekes pa at versform og bilde danner et harmonisk hele, og at seerlig
enjambementet bidrar til diktets betydningsmessige ekspansjon. Jan Erik Vold
framholder i forlengelsen av Borums lesning at ”det avgjorende edslige formidles
ikke minst ved linjedelingen” (Vold 1984: 338). Vold presiserer ikke hvordan
linjedeling kan formidle edslighet, men vi skal i dette kapitlet se neermere pa
nettopp sammenhengen mellom bilde, diksjon og versform i lys av den
imagistiske poetikken som er blitt hevdet & veere sd vesentlig for forstaelsen av

Hofmos sene dikt.

% QOle Karlsen har papekt sammenhengen mellom vasemotivet i “En hvit rose” og i “Vasen med
relieff av dansende barn” (1951), og hevder at kortdiktets betydningsladning ogséd beror pa at det
kan leses som en lyrisk og intellektuell kommentar til forfatterskapets tidligere urnedikt (Karlsen
2002a: 16).
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Imagisme og versifikasjon

Mens de anglo-amerikanske imagistene forte felles sak for det ‘rene” og presise
sprdklige bildet, varierte holdningen nar det gjaldt versifikasjon. Lyrikkhistorisk
har bevegelsen blitt knyttet til frie vers, men frie vers var langt fra noe krav. Som
vi var inne pa i kapittel 2, var bade Pound, seerlig tidlig i forfatterskapet, og Eliot
sterkt preget av det sanglig-lyriske paradigmet de var blitt skolert inn i, og
klassiske versformer inngikk som en viktig bestanddel i deres dikt. De plederte
imidlertid for en musikalitet som 14 pa et annet plan enn det metronomisk
takterende. 1 det imagistiske programmet framsettes folgende tre

hovedprinsipper:

1. Direct treatment of the ‘thing” whether subjective or objective.
2. To use absolutely no word that does not contribute to the presentation.

3. As regarding rhythm: to compose in the sequence of the musical phrase, not in
the sequence of a metronome. (Pound 1960b: 83; 1968b: 3)

Den musikalske frasen framsettes altsd som den ideelle rytmiske enhet, samtidig
som man pa det visuelle plan opererer med klarhet, konsentrasjon og presisjon
som kompositoriske kardinaldyder. Det er interessant a registrere at mens
reglene for det visuelle blir strammere, kan de rytmiske kravene oppfattes som
friere. Dette frihetsidealet er likevel ikke ment som et forbud mot & skrive
metriske vers. I forordet til det forste nummeret av arboken Some Imagist Poets i
1915, er listen over prinsipper utvidet og utdypet. Nar det gjelder rytme, er

kravet ‘a skape nye rytmer’, men det presiseres:

We do not insist upon “free-verse” as the only method of writing poetry. We fight
for it as for a principle of liberty. We believe that the individuality of a poet may
often be better expressed in free-verse than in conventional forms. In poetry, a
new cadence means a new idea. (Modernism 1998: 269)
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Pounds imperativ «MAKE IT NEW»% far her sin spesielle betydning. Der det
finnes en ny kadens, kan vi ogsad forvente oss en ny idé. Dette kan leses som en
parallell til kravet om friske og ubrukte poetiske bilder. De konvensjonelle lyriske
idiomer, enten de viser seg som metrum eller metaforer, har begrenset verdi ndr
det gjelder a skape nye tanker og idéer. Erkjennelsesmessig gjaldt det & bringe
poesien opp pa prosaens niva (Pound 1960b [1916]: 83). Den moderne poesien
har sine epistemologiske idealer a leve opp til, og versformer skal ikke
motarbeide ambisjonene om & se verden med nye gyne. Kravet om & produsere
en poesi «hard and clear, never blurred nor indefinite» resulterte for det meste i
frie vers. Meteret ble oppfattet som klanglig redundans som kunne virke
avsporende for den poetiske konsentrasjonen. Hvordan man sa leste

versifikasjonsproblemet, artet seg noe ulikt fra poet til poet.

A konvertere punkt til linje

Idealet om at det poetiske bildet skal presentere “et gyeblikks intellektuelle og
folelsesmessige kompleks’, kan kanskje umiddelbart vitne om et statisk diktsyn,
men i realiteten finnes det en eksplosiv dynamikk i dette gyeblikksbildet. Bildet
skal gi en opplevelse av plutselig frigjoring, en slags lykkefelelse; «that sense of
sudden growth» (Pound 1968b: 4). Begreper som ‘sudden growth’, 'sudden
liberation” og ’freedom’ har apenbart bade erotiske og metafysiske, bdde
kroppslige og dndelige, komponenter i seg. Nar assosiasjonene bringes i retning
religios mystikk, kan det blant annet ses i sammenheng med de
erkjennelsesutvidende mulighetene som knytter seg til de nye og rene analogier.
Northrop Frye beskriver det minimalistiske haikudiktet som et «exploding verbal
atom» (Frye 1985: 33), og han sikter da nettopp til det meditative aspektet ved

den gstlige poesien som imagistene ble sd fascinert av. Til tross for den

%Jf. «Canto LIII», The Cantos (Pound 1964: 275).
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modernistiske vektlegging av det konkrete og partikuleere, har bildet altsd noe
sublimt oppheyet ved seg.””

Like viktig for var del er imidlertid hvordan Pounds begrepsbruk ogsa kan
kaste lys over rytme og prosodi i den nye lyrikken. Charles O. Hartman har festet
seg ved Pounds bildedefinisjon og knytter denne til temporale begreper som
‘prosess’ og ‘handling’: «The dynamic relations among things constitute the
Image, and the “poetic fact’ is above all a process, objects acting on one another»
(C. O. Hartman 1980: 132). De ulike elementene i det poetiske bildet har altsd en
dynamisk virkning pa hverandre og pa diktets struktur som sadan. Med
referanse til Hugh Kenner framholdes det at bildet blir et plot i aristotelisk
forstand - «the imitation of an action» (ibid.). I f.eks. analogien mellom rose og
mane, og mellom himmel og vase, i Hofmos “En hvit rose”, blir motet mellom de
enkle bildene en viktig "hendelse” i diktet. Denne hendelsen etterlikner pa mange
mater den kognitive prosessen hos leseren.

Nér man snakker om det imagistiske diktets “imitation of an action’, kan
man se for seg en dobbel mimesis, for den prosessen som bildet imiterer, har ogsa
sin motsvarighet i den prosodiske formen. «What the Image does among things,
form does among words» (C. O. Hartman 1980: 132). Det skjer en form for
utveksling mellom ting og ord, og den dynamikk som finnes i analogien (‘the
Image’) gjenskapes i en dynamikk mellom ord i diktet. Hartman forstar altsd den
imagistiske poetikken som et mimetisk prosjekt, og det synes & veere en beslektet
tanke Poul Borum malbeerer i refleksjonen omkring Hofmos “En hvit rose” nar
han skriver at “overgangen fra ‘edslige’ til "vase” viser modernistisk metafor og
sakaldt “frie” vers i fuldendt harmoni” (Borum 1979: 17). Rytmen imiterer den
visjoneere eller perseptuelle prosessen, som i og for seg ligger hos leseren i like

stor grad som hos poeten.

7 I en idéhistorisk analyse av dette forholdet, hevder W.J.T. Mitchell at siden imagismens ‘Image’
ikke blir enkelt definert som billedlig “likeness or impression”, men som en synkron struktur “in
some metaphorical space” (Mitchell 1986: 25), representerer bevegelsen kulminasjonen av den
vestlige kunsthistoriens sublimering av bildet. Mitchell peker pad hvordan imagistenes oppfatning
av bildet som ‘ren form’ har sin rot i romantikkens tenkning omkring symbolet som en
transcendental struktur.
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Ikke alle vil slutte seg til tanken om dette prosodiske mimesis, eller at
rytmiske forhold skal spille noen rolle for oppbygningen av det verbale bildet.
Blant de ferste imagistene var T. E. Hulme den mest radikale i kritikken av
tradisjonell versifikasjon, og han hevder at essensen i den nye poesien ber ligge i
det visuelle alene, og at musikk og rytme bare fungerer som besvergelse og
hypnose som virker sgvndyssende snarere enn skjerpende for oppmerksomheten
omkring bildet (Hulme 1938 [1914]: 267). I motsetning til Eliot og Pound som
foreskriver den musikalske frasen som alternativ til metrisk rytme, har Hulme et

mer konsekvent visuelt, for ikke & si taktilt, fokus:

This new verse resembles sculpture rather than music; it appeals to the eye rather
than to the ear. It has to mould images, a kind of spiritual clay, into definite
shapes. This material, the VAn of Aristotle, is image and not sound. It builds up a
plastic image which it hands over to the reader, whereas the old art endeavoured
to influence him physically by the hypnotic effect of rhythm. (Hulme 1938 [1914]:
269-270)

Den taktile metaforikken er oppsiktsvekkende; poesi handler om ‘modellering’
av andelig ‘leire’ og om ‘oppbygging’ av ‘plastiske’ bilder. I kapittel 7 sa vi
hvordan bade Rilke og Hofmo lot seg fascinere av det sublime ved skulpturen, av
det andelige inkarnert i det materielle, men mens Hofmo syntes & forstd
forbindelsen mellom Rodins skulpturer og Rilkes dikt forst og fremst som to
ulike derivasjoner av noe grunnleggende andelig, benytter Hulme pa sin side
skulpturanalogien til & si noe om en direkte forbindelse mellom den plastiske
stofflighet og diktets stofflighet. Selv om ogsa Hulme skriver om ”spiritual clay”,
er hans poetikk klarere materielt forankret. Det er en direkte forbindelse mellom
skulptur og vers som ikke trenger noen dndelig formidling, og heller ikke noen
prosodisk formidling, ideelt sett.

At poesi ikke er skulptur, er Hulme imidlertid sergelig klar over.
Utfordringen for poeten blir & formidle stofflighetens oyeblikkskunst i et
temporalt spréklig medium, eller & ‘konvertere punkt til linje’ som Hulme skriver

i sine «Notes on Language and Style»:
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Dwelling on a point in poetry. The main function of analogy in poetry is to enable
one to dwell and linger upon a point of excitement. To achieve the impossible
and convert a point into a line. This can only be done by having ready-made lines
in our heads, and so getting at the result by analogy. (Hulme 1938: 292)

Her forsgker den poetiske hdndverkeren & reflektere omkring poesi-mediets
begrensinger og muligheter. Med et skulpturelt formideal framstdr sprakets
temporalitet som en tvang. A konvertere et punkt til en linje er en umulighet,
men noe man ma forspke & strebe etter. Vi legger merke til at dette
samtidighetsidealet preger ogsa det stikkordsmessige notatet ovenfor der Hulme
langt pa vei unngar finitte verbformer. Ser man naermere pa Hulmes diskusjon av
rytmisk musikalske aspekter ved poesien, ser det ut til a veere nettopp spraktes
spatiale begrensninger som temporalt medium som er det sterste problemet, og
ikke den auditive dimensjonen som sddan.” I foredraget om den nye poesien
trekker han en analogi mellom poesiens sidestilling av bilder og musikkens
akkorder: «T'wo visual images form what one may call a visual chord. They unite
to suggest an image which is different to both» (266). Den visuelle
synergieffekten som er karakteristisk for god poesi, kan altsd sammenliknes med
en tilsvarende synergieffekt i polyfon musikk. Musikkanalogien er like
beskrivende som skulpturanalogien, men karakteristisk for Hulmes ‘musikalitet’
er at han tenker romlig i akkorder og ikke langs melodiens og rytmens tidsakse.
Musikken og poesien oppfattes vertikalt/romlig og ikke horisontalt/temporalt.
Vi skal straks se neermere pd hvordan visuelle akkorder dannes i Hofmos
“Verden” (1971), men det er sentrale sider ved imagistenes bildeforstdelse som

enna ikke er presentert.

Det ideografiske ideal

Det poetiske ‘bildet’ (‘image” av ‘imago’, lat. = bilde, avbildning) utgjer, som

navnet tilsier, kjernen i imagismen. Men det er ikke uten videre gitt hva man

% 1 fplge Stanley Coffman, stdr Hulme i sin tenkning omkring sprak og kunst delvis i gjeld til
Henri Bergsons filosofi. Det gjelder ikke minst Hulmes forestillinger om at spriket har sine
begrensninger nar det gjelder & uttrykke hva kunstneren virkelig ser (Coffman 1951: 55).
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legger i begrepet ‘bilde’, og enda mer uklart blir bilde-begrepet nér vi snakker om
spraklige bilder. I Iconology skiller W.J.T. Mitchell mellom fem hovedtyper
bildedannelse: de grafiske (malerier, statuer og design), de optiske (speil og
projeksjoner), de perseptuelle (sansedata), de mentale (dremmer, minner, idéer
og fantasier) og endelig de verbale (metaforer og beskrivelser). De grafiske og de
optiske bildeformene regnes tradisjonelt som de mest bokstavelige og konkrete
visuelle uttrykkene, mens mentale og verbale ‘bilder’ er bilder i overfort
betydning (Mitchell 1986: 10). Kognitivt sett er i og for seg alle bilder mentale,
men det mest kompliserende metodiske problem i var analyse av ‘ordbilder’, er
at imagismen synes & befatte seg med spraklige bilder pa flere nivder, ikke bare
med verbale bilder som metaforer og beskrivelser, men ogsd med ordene som
grafikk og tekstdesign; det vil si det typografiske utseendet pa diktet. Paradokset
er imidlertid at det vi mest umiddelbart oppfatter som visuelt ved et dikt, er
metaforer pa det tekstimmanente nivdet, mens skriftbildets konkrete og apenbare
form for visualitet ikke pakaller var oppmerksomhet i samme grad.

Selv om det ikke var det grafiske ved teksten som opptok Pound, Hulme
og andre da det imagistiske programmet ble utformet i 1912, ble dette
innreflektert i deres poetiske tenkning de péfelgende arene. Bildekunstens
momentane sanselighet blir et ideal for den nye poesien. Etter & ha lest Ernest
Fenollosa’s essay «The Chinese Written Character as A Medium for Poetry», lar
Ezra Pound seg seerlig inspirere av ostlig poesi og det kinesiske sprdkets
ideografiske representasjonssystem. Nar Pound i 1916 under merkelappen
«vorticism» tilspisser det imagistiske programmet, utkrystalliserer ideogrammet
og ‘den ideografiske metoden” seg som det vesentlige. Essensen i den
ideografiske metoden er a sidestille atskilte objekter eller begivenheter med tanke
pa a framkalle en ny betydningsmatrise eller meningskonstellasjon. Syntaksen
blir gjerne parataktisk eller asyndetisk, og i dette ligger det en streben etter a
frigjore seg fra syntaksens lineaere begrensninger. «The image is the word beyond
formulated language» (Pound 1960 [1916]: 88). Ved a bestrebe seg pa 4 sidestille

rene bilder vil poeten disiplineres til & unnga intetsigende vagheter. Mdlet er &
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tastholde den umiddelbare persepsjonens friskhet, noe som syntaks og tale langt
pa vei hindrer en i. Her ser vi altsa at Pound deler Hulmes skepsis til spraket.

Nar Pound avviser et sprdk basert pd lyd (1960a: 20) og gjer seg til
talsmann for en visuell diskurs, samtidig som han framhever at poesien skal veere
‘musikalsk’, kan dette synes som et paradoks. Timothy Steele har imidlertid pekt

pa at begge deler kan forstds i lys av det samme sprdklige frigjoringsprosjekt:

Pure sound and pure image both elude statement, and hence they achieve the
same aesthetic immediacy. Both musical poetry and imagistic poetry ‘liberate’
speech from its verbal condition. (Steele 1990: 265)

Man er altsd ute etter det umiddelbart sanselige. Den sprdklige formidlingen ma
ngdvendigvis bli annenhdnds opplevelse. Etter hvert som Pounds skepsis mot
syntaksens sekvensielle tvang tiltar, far dette konsekvenser for maten han
komponerer de senere Cantos-diktene pd. Pound eksperimenterer da blant annet
med & sette inn tall, symboler og kinesiske tegn i sine egne dikt. Pounds
idealisering av kinesisk skrift dpner opp for & sette likhetstegn mellom bilde og
skrift ogsa i vestlige sprak. En slik utvikling har ikke minst blitt fremmet av
skrivemaskinen og de typografiske mulighetene den representerer. E. E.
Cummings lyrikk er et godt eksempel pd dette. Hans typografiske “prosodi” kan
forstas som et imagistisk biprodukt (Gross 1964: 122). Ved & spalte spraket og det
poetiske uttrykket opp sine enkelte bokstaver, utfolder Cummings en ‘visual
prosody’ i sin ytterste konsekvens. Ogsa Apollinaires Calligrammes (1918) kan
relateres til den samme tendensen til & konkretisere det poetiske uttrykket i

visuelle former.

Kortlinjen

De feerreste av modernismens lyrikere sto for en like radikal materialisering av
diktet som Apollinaire og Cummings. Derimot far kortlinjen og ett-ords-verset en
stor utbredelse. Dette kan ses pd som en naturlig konsekvens av det ideografiske

idealet. Selv om de forste imagistene praktiserte vers med ‘normallengde’, dvs.
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ca. tre til fire hovedbetoninger per linje, ser man en tendens til at ‘det smale
diktet” far stadig sterre utbredelse utover pa 1900-tallet. Dette ma ses i
forbindelse med at man fikk en gkt bevissthet omkring ‘den optiske artikulering’.
Man bryter ned linjen i visuelle former som gir det enkelte ord sterre
versifikatorisk autonomi i diktet. «Imagist techniques pushed first the image,
then the individual word toward prosodic isolation» (Gross 1964: 122). I stedet
for at man tilstreber en dynamisk fremdrift i sprdket, fikseres enkeltord og
ordbilder i et mer statisk uttrykk. Det handler om a gi samtidigheten et adekvat
versifikatorisk uttrykk.

Jorgen Fafner peker for gvrig pa at kortlinjen ikke bare ble karakteristisk
for den anglo-amerikanske imagismen. Ogsa de italienske futuristene og de tyske
ekspresjonistene formulerte programmer for 4 frigjore det enkelte ord. Enten
malet er & nd fram til en skulpturell ro eller a skape en energisk dynamikk, tyr
bade imagister og ekspresjonister til kortlinjen. “Imagismen, der rigtignok er ude
i et ganske andet eerinde end expressionismen, gor dog feelles sag med den ved at
sette ordet i frihed og give det hgjere veerdighed end seetningen” (Fatner 2000:
458). Igjen handler det om & sgke den rene estetiske form. Poetenes innflytelse fra
ekspresjonistiske malere som Kandinsky og Klee kan forklare noe av denne
sammenhengen. Kortdiktet blir et “imago’ i egen forstand: «Kortformen lader sig
omskrive af gjet, den er gjeblikkets kunst, der lader sig opleve naesten simultant,
som et billede» (Fafner 2000: 458). Slik synes det lille formatet med sin vertikale
logikk spesielt godt egnet til 4 fa fram den visuelle akkord som Hulme beskriver.

Kortlinjene har som et modernistisk formtrekk ogsd sin
persepsjonsmessige og kognitive motivering: “Det eestetiske argument for det
smalle digt er, at gjet orienterer sig hurtigere og lettere i korte end i lange linjer”
(Fatner 2000: 457). Det kommer med andre ord inn et effektivitetsargument i valg
av versformer. I motsetning til i klassiske kortlinjetyper, som hos Goethe og i de
pindariske hymnene, hvor enjambementet tjente en utpreget retorisk stil,
tenderer de moderne kortvers mot opplesning av periodene i ordmotiver.

Versene inngar ikke lenger i retoriske buer, men linjeskiftene blir mer definitive
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og markerte. Dette ma blant annet ses i sammenheng med at syntaktiske
bindingsforhold oppgis i stadig sterre grad.

Var egen ny-enkle “ting-lyrikk” pa 1960- og 70-tallet, representert ved blant
andre Olav H. Hauge og Jan Erik Vold, synes & ha innreflektert kortdiktets
typografiske billedmessighet i sin poetikk. Vi skal i det felgende studere hvordan
det imagistiske ideal gjor seg gjeldende pa flere nivder i Gunvor Hofmos dikt

"Verden”.

Vinduet og verden

“Verden” er dikt nummer tjuefire i Gjest pd jorden (1971). Plassert midt i bokens
midtdel (II), utgjor teksten et viktig gravitasjonspunkt i denne nekkelsamlingen.
Vi skal se hvordan diktets visuelle elementer ogsa har en graviterende

innvirkning pa hverandre internt i teksten.

En humle 000
innestengt i et dobbelt vindu 000000000
Verden Oo

som larmer utenfor, 000000
med sine blomster, duftende 00000000

i maidagen. 0000

(Hofmo 1971: 33; 1996: 154)

Det sentrale visuelle elementet i diktet er den innestengte humlen. Fra humlen
som fokaliseringsinstans tas verden inn i en synestetisk erfaring der lyd
(«larmer»), lukt («duftende») og synsinntrykk («blomster») inngar i en
totalopplevelse. Samtidig kan man ane en overordnet seende (og skrivende)
instans hvorfra denne imagistiske visjon av verden formidles. Det lyriske jeg er
imidlertid tilslert. I motsetning til de fleste av Hofmos gvrige dikt er det her ikke

skrevet inn noen talefigur.”” Tvert imot kan man hevde at det utsigende jeg

% Hos mange av kritikerne registrerer vi altsd en gledelig overraskelse i mgte med Hofmos
"lettere tone’. Trond Winje trekker inn nettopp “Verden” i sin refleksjon omkring dette: “Gunvor
Hofmo har alltid beveget seg i en dimensjon som nok er ukjent for mange, en solhvit dimensjon
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maskerer sitt neerveer gjennom en sekundaer predikasjon. Finitte verb er sd & si
fraveerende. Den eneste forekomsten er «larmer» i fjerde vers, men dette verbet
inngdr i en relativsetning som savner hovedledd. De ovrige verbene er
partisipper: «innestengt», «duftende». Slike syntaktiske utilstrekkeligheter bidrar
til 8 dempe de stemmemessige og auditive kvalitetene ved diktet.

Som nevnt kan tekstens interne fokus forankres i humlen som sansende
‘subjekt’, men humlen som visuelt objekt trenger et overordnet blikk. Til tross for
mangel pd manifest ‘jeg’, vil man som lesende instans tendere mot a ville
tilbakefore utsigelsen, samt observasjonen med tilherende refleksjon, til et
poetisk jeg. Man vil trolig legge syntaktiske konstruksjoner av denne typen til
grunn: ‘Jeg ser en humle innestengt’ og ‘jeg/den horer en verden som larmer
utenfor’. Disse jeg-projeksjonene beror blant annet pa en poetisk konvensjon som
tilsier at vi etablerer en analogi mellom innestengt humle og innestengt jeg. Et
slikt analogisk prinsipp er fundamentalt i den imagistiske poetikken. Det skapes,
med T. E. Hulmes formulering, en ‘annen-verden-gjennom-glasset-effekt’.190 I
dette tilfellet kan det forstas helt bokstavelig. Analogien mellom humle og jeg
skapes pad bakgrunn av den mer dpenbare analogien mellom det dobbelte vindu
og verden. Samtidig metes verden ‘innenfor’ og verden ‘utenfor’ i vinduet som
transparent objekt. Slik sett kan man hevde at det er vinduet som er diktets
viktigste “imago’. Det skjer en dobbelteksponering i overgangen mellom 2. og 3.
vers der vinduet blir verden og verden blir vinduet. Dette inntrykket forsterkes
av den fonetiske samklangen i v-allitterasjonen. Selv om diktets mest markerte
syntaktiske skille finnes nettopp i bruddet mellom 2. og 3. vers, skapes det en

glidende overgang ved at det siste ord i andre vers («vindu») kleber seg til det

hvor tid, rom og dagens sma situasjoner er fullstendig underordnet de store dndelige betingelser
som metes i ‘uoppherlig skapelse’ i Selvets stormsentrum. Og fordi det er ekte, har hun som
ingen annen efter krigen kunnet meddele sine erfaringer med genuin patos. I arets diktsamling,
GJEST PA JORDEN (Gyld.), er det tidvis en lettere tone over hennes dikt, ja, hun kan endog la en
humle beere sin erfaring (Frisprog 11.12.71).

10 T «Notes on Language and Style» skriver Hulme: «Never, never, never a simple statement. It
has no effect. Always must have analogies, which make an other-world through-the-glass effect»
(Hulme 1938: 285-286).
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innledende ordet i tredje vers («Verden»). Fraveer av interpunksjon, samt ordenes
likelydende trokéiske struktur, bidrar ogsa til denne sammenklebingen.

Den allittererende forbindelsen mellom «vindu» og «verden» ligger
imidlertid ikke bare i v-fonemet, men ogsa i d’en og i den mer introverte n-lyden.
I den forbindelse er det verd & merke seg at diktet for gvrig framviser en relativt
frekvent forekomst av nasaler («En humle / innestengt [...] med sine blomster
duftende / i maidagen»). Denne form for ‘lydlighet’ ligger imidlertid pa et annet
niva enn den lyriske stemmen som eventuelt matte komme til uttrykk gjennom
retoriske talefigurer. Slike auditive trekk er ikke avhengig av ‘den poetiske
rgsten” som diktets sonor, men inngdr i den fonemiske utveksling som leser og
poet deler gjennom et felles alfabet.

Det er flere pafallende fellestrekk mellom «Verden» og den japanske
diktformen haiku, selv om Hofmos dikt, med sine 32 stavelser, er nesten dobbelt
sa omfangsrikt som haikudiktet.191 Som i haikuen finnes det i «Verden» et ord
som knytter teksten opp mot en bestemt arstid, men mens haikuens
arstidsangivelse gjerne er indirekte og underforstatt, er henvisningen til
«maidagen» her helt eksplisitt. Likheten kommer for gvrig til uttrykk i form av
motivmessig konsentrasjon, formell klarhet og gjennomskinnelighet, samt en
nesten meditativ ro.12 Nar det gjelder den formelle organiseringen av diktet, ser
vi at de 32 stavelsene fordeler seg over 6 verslinjer. Dette kan skjematiseres pa

tolgende mate:

101 Den japanske tanka-formen korresponderer i sa mate bedre med Hofmos «Verden». Tanka’en
har 31 rytmiske enheter (moraer) fordelt etter mensteret 5-7-5-7-7 (Jf. The New Princeton... s. 657).
102 Matsuo Basho (1644-94), som var en av de mest innflytelsesrike poetene innen den japanske
haiku-tradisjonen, var sterkt influert av zenbuddhistisk filosofi. Dette var et vesentlig poeng for
mange moderne vestlige poeter som lot seg inspirere av haikuen pa 1960-tallet.
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En in- Ver- som med i
hum- ne- den lar- si- mai-
le stengt mer ne dag-

i ut- blom- en.

et en- ster,

dob- for, duf-

belt ten-

vin- de

du

\--3 8t/ \-9st—/ \o-28t-—/ \--65t—/ \-—8st—/ \—dst—/
\ 12 / \ 8 / \ 12 /
\ 20 /

\ 20 /

Til tross for sterkt varierende stavelsestall de enkelte versene imellom, framstar
diktet totalt sett som pafallende velbalansert. Med en gruppering pa to og to vers,
avtegner det seg en symmetrisk struktur med en innledende og en avsluttende
sekvens pa tolv stavelser og en midtsekvens pa atte. Denne tredelte strukturen
kan sd inngd i to alternative todelte strukturer (20 + 12 eller 12 + 20). Vi har
allerede sett hvordan en hermeneutisk spenning i diktet genereres av analogien
mellom vindu og verden, men strukturelt finner vi altsd en overlappende
struktur ogsa knyttet til diktets prosodiske balanse. Versifikasjonen og den
motivmessige dobbelteksponeringen ma her ses i sammenheng med hverandre;
‘verden utenfor’(vers 3-4) impliserer et ‘innenfor” og peker dermed bade bakover
i diktet til humlen og dens innestengte skjebne (vers 1-2) samtidig som det stakes
ut en retning framover mot avslutningslinjene (vers 5-6) ved at det utadvendte
blikket mot maidagen introduseres. Vi ser altsa at strukturelementer pa flere
tekstlige nivder indikerer et komposisjonsmessig klimaks i denne overgangen
mellom ‘innenfor” og “utenfor’.

Det vi med et begrep lant fra fotokunsten har kalt ‘dobbelteksponering’,
synes a ligge neert opp til Hulmes forstdelse av analogien, dvs. det & se to
fenomener i hverandre samtidig. Men begrepet belyser ogsa Pounds definisjon

av det poetiske bildet (‘Image’): «An ‘Image’ is that which presents an intellectual
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and emotional complex in an instant of time» (Pound 1968b: 4). Bildet i imagistisk
forstand er & forstd som et kompleks av flere visuelle (og mentale) nivder slik
Hulme tenker seg analogien. Det visjoneere i analogien beror pd den vertikale og
romlige samtidigheten; et slags tidlgst ‘ovenpa-hverandre’. Det handler ikke om
et enkelt statisk bilde, men om en relasjonell utveksling - ‘et intellektuelt og
tolelsesmessig kompleks” - innenfor det billedlige univers som diktet skaper. Selv
om spenningen er knyttet til et oyeblikk, er denne samtidigheten ladet med
dynamikk. I Hofmos dikt ser vi hvordan analogien og versifikasjonen forarsaker
bade temporale og spatiale spenninger. De to forestillingene 'vindu’ og "verden’
er en del av et plot i teksten. Til tross for diktets knapphet, har det en temporal
struktur. Ikke minst er enjambementene symptomer pa dette. Vi skal se at

enjambementet kommer til a spille en viktig funksjon ogsa i vart neste eksempel.

Tidlige kortdikt

Som nevnt tidligere har Jan Erik Vold papekt at den imagistiske impulsen
kommer inn som noe nytt i Hofmos forfatterskap pa 1970-tallet (Vold 1981; 1984).
Det er mulig & observere et slikt uttrykksmessig brudd dersom man utelukkende
forholder seg til det offisielle forfatterskapet. Tar man de etterlatte diktene
ipyensyn, ser man imidlertid at den imagistiske impulsen fantes allerede tidlig pa
1950-tallet — et dreyt tiar for den ny-enkle bglgen slo inn over norsk lyrikk for
alvor. Fra et hdndskrevet manus datert 1950 finnes blant annet diktet «Gjoken».

Vi skal se neermere pa versifikasjonen knyttet til dette diktet:

Gjeken hgrer

du i et nakent tre. Gjoken!
Og ditt hjerte

gnsker seg

vekst.103

103 Jan Erik Vold gjer oppmerksom pa at diktets siste linje i det handskrevne manuset opprinnelig
lyder «ingenting». Ordet er imidlertid stroket over og erstattet med «vekst» (Hofmo 1997: 257).
Vold har observert flere tilfeller av dikt med ‘motsatte’ versjoner hos Hofmo «der det iblant settes
inn en viljesakt fra skriverens side, for a rette opp et ‘fall’ i teksten, gi den en sterre ‘fortrestning’»
(Hofmo 1997: 246).
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(Hofmo 1997: 100)

Den optiske stiliseringen er av vesentlig betydning i denne teksten. Vi legger
merke til at versdelingen gar pa tvers av de syntaktiske enhetene som er markert
ved store skilletegn. For & anskueliggjore versifikasjonens desautomatiserende
rolle, kan vi skissere en alternativ stilisering som fglger nettopp skilletegnene

(den opprinnelige versdelingen er markert med / ).

Gjoken hgrer / du i et nakent tre._ 0000000000
Gjoken! / Oo
Og ditt hjerte / ensker seg / vekst. 00000000

Interpunksjonen deler diktet inn i tre deler, der ferste og siste 'vers’ har
normallengde med henholdsvis 10 og 8 stavelser og 4 og 3 hovedbetoninger,
mens andre leddet, bestdende av ett enkelt ord, utmerker seg som en knapp
kontrast. I vart konstruerte eksempel har det eksklamatorisk pregede andre
verset kun én betoning og danner midtpunktet/aksen i en symmetrisk struktur.
Det er imidlertid ikke denne symmetrien vi finner i diktet slik det faktisk
foreligger. Optisk er siste setning blitt porsjonert ut over tre verslinjer, noe som
har en retarderende virkning pa lesetempoet og som dermed gir emfatisk trykk
til ordene ‘hjerte’, ‘onsker’ og ‘vekst’. Enjambementet mellom 1. og 2. vers

pavirker trykkfordelingen i forste setning slik at det er naturlig a tillegge ”"du”

betoning:
Gjoken horer 0000
du i et nakent tre. Gjoken! 000000 Oo
Og ditt hjerte 0000
gnsker seg Ooo
vekst. O

Et kort gyeblikk er man usikker pd hvem som er agens i forste setning, dvs. hvor
vidt det er «du» eller «gjoken» som er det lyttende subjekt. Tvetydigheten

oppleses imidlertid i andre linje, men versdelingen bidrar til en neling i
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dechiffreringen av teksten. Spréket trer i forgrunnen, noe som ogsa er pafallende
i siste halvdel av diktet. Den optiske stiliseringen virker ikke bare disiplinerende
for den prosodiske realiseringen av diktet, men skaper ogsa visuelle og mentale
‘pauser’ gjennom de store dpne feltene pa papiret. Versifikasjonen bidrar slik sett
til en kontemplativ lesning av diktet, og det uendelige perspektivet (her: den
uendelige tomheten) fremmes dermed av den formelle konsentrasjonen. Kanskje
var det noe slikt Jan Erik Vold hadde i tankene da han hevdet at edsligheten i
«En hvit rose» ble formidlet gjennom linjedelingen. Ordet framstdr som ensomt,
og hjertet oppleves som tomt.

Samtidig som diktet framviser en visuell konsentrasjon bade pa det
grafiske og motivmessige planet, har «Gjoken» en tydelig dramatisert stemme.
Stemmen kommer forst og fremst til uttrykk gjennom en apostrofisk
utsagnsmodus (henvendelsen til et «du»). Men ogsd den insisterende
gjentagelsen, kombinert med utropstegn («Gjoken...Gjoken!»), er et Kklart
eksklamatorisk grep. Det ma betegnes som noe kurigst at dette diktets ‘imago’
ikke forst og fremst er gjoken som visuelt objekt, men snarere gjoken som
lydbilde. Man kan riktig nok se en ikonisk forbindelse mellom diktets grafiske
utseende og noe som likner en fuglevinge, men det er likevel lyden av gjoken
som etablerer analogien til, eller gir gjenklang i, det tomme hjertet. P4 en annen
side er det apenbart at det visuelle inntrykket av det nakne treet er med pa &
tfarge det lydlige inntrykket av gjokens toner som noe hult og tomt. Igjen ser vi
altsa hvordan synestetiske forbindelser skaper visjoneere kraftfelt i Hofmos dikt.

Samspillet mellom lyd og bilde kommer til uttrykk ogsd i et annet av
Hofmos tidlige kortdikt, «Bare en streng», ogsa dette fra et hdndskrevet manus

datert 1950:

Bare en streng 0000

i moll 00O

for dedens hjerter, 00000
bare en strek 0000
isvart 0O

for de overgitte. 000000
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(Hofmo 1997: 103)

Diktet demonstrerer en minimalistisk strenghet i oppsettet av sine to parallelle
motiver. En klagende tone visualiseres som en sort strek, og den sorte skriften (en
strek i blekk eller trykksverte) hgres som en mollstemt klang. Diktet formidler en
sanselig korrespondanse mellom lyd og bilde i en imagistisk enkelhet. Samtidig
kan strengen og streken tolkes som ekspressive symboler for et menneskes sorg.
Bildesprdket er preget av en affektiv investering som fortoner seg mer
ekspresjonistisk enn imagistisk. Diktet bestar av to parallelle setningsemner satt
sammen i en anafor forbindelse («Bare en..» x 2). Innenfor denne parallelle
strukturen skiller to av verslinjene seg ut med hensyn til lengde. Andre og femte
vers («i moll», «i svart») har kun ett enkelt hovedtrykk, mot to i de gvrige linjene.
Kortlinjene danner for evrig midtpunktet i hvert sitt ledd og bidrar til &
poengtere parallelliteten. Til tross for at det lyriske jeg er skjult gjennom en
sekundeer predikasjon, skaper den anafore strukturen en retorisk patos som lar
oss ane en lyrisk stemme. Denne patos problematiserer dermed de
lyrikkhistoriske kategoriene vi her opererer med.

Analysene av Hofmos tidlige kortdikt viser hvordan ekspresjonistiske og
imagistiske grep kombineres i ett og samme dikt. Hofmos tidlige kortdikt
uttrykker med andre ord ingen puristisk imagisme. Vi har allerede antydet at

dette nok heller ikke er tilfellet med de sene kortdiktene.

Bildet pa stemmens bekostning?

De senere arene er det likevel mer eller mindre slatt fast som en litteraturhistorisk
‘sannhet’ at det fra og med 1971 bryter gjennom en «art imagisme» i Hofmos
forfatterskap.1% Dikt som “Verden” og “En hvit rose” skulle kunne bekrefte en
slik pastand. Nar det gjelder 1971-samlingen Gjest pid jorden, skal man imidlertid

ikke overbetone imagismens rolle. Det umiddelbare inntrykket er, i alle fall etter

104 T Norges litteraturhistorie er det apenbart at Jystein Rottem i all vesentlighet baserer sin
framstilling av Hofmos forfatterskap péd Jan Erik Volds essay «Gunvor Hofmo og det objektive
korrelat» fra 1984 (Rottem 1995: 328).
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a ha lest samlingens del I, at Hofmo etter 16 ars fraveer fra den poetiske
offentligheten, har funnet tilbake til den samme tonen fra 1950-tallsdiktene og
holdt fast ved de symbolistisk-ekspresjonistiske idiomene. I en avisanmeldelse
antyder da ogsa Haakon Holme Nancke at det faktisk er noe anakronistisk ved
Hofmos poetiske stil: «denne lyriske formen som for tyve &r siden var hoyst
spesiell og jeg antar, vanskelig tilgjengelig virker idag litt utenfor tiden. Den er
billedrik og symbolmettet, helt annerledes enn mye av dagens rett-pd-sak-lyrikk
som er enkel og lett tilgjengelig» (Arbeideravisa 11.10.71). Holme Nancke vil altsd
ikke, selv om han har lest presis den samme diktsamlingen som Martin Nag, sette
Hofmos Gjest pd jorden i forbindelse med noen ny-enkel eller imagistisk
stromning i norsk lyrikk.

Tatt i betraktning at de imagistiske kortdiktene bare utgjor en liten del av
1971-samlingen, kan det imagistiske blikk pa Hofmo fortone seg noe tendensiost.
Vold har for evrig selv papekt at Hofmo er en mer markert ekspresjonist i sin
tidlige fase enn hun er imagist i sin sene fase (Vold 1984: 328). Eller som han
skriver i en kommentar til et par dikt fra Mellomspill (1974): «Vel vel. Sa er det
stadig som landskapstolker og uhelbredelig symbolist Gunvor Hofmo har sin
styrke, mer enn som landskapsbeskriver og imagist» (Dagbladet 21.10.81). Til tross
for at Vold framholder det imagistiske elementet i Hofmos sene dikt, ma han
altsd medgi at det stadig vekk er et fortolkende og mystisk aspekt ved Hofmos
bilder. Det synes som om vi kan sla fast at like lite som man kan hevde at det ikke
finnes imagistiske impulser i Hofmos dikt fer 1970, kan man pdsta at det ikke
finnes symbolistiske og ekspresjonistiske trekk etter 1970.

Vi har tidligere i dette kapitlet sett hvordan poeter som Hulme og Pound
uttrykte at kravet om & skape pregnante bilder og en sanselig umiddelbarhet
innebar en kamp med sprdket som temporalt medium. At imagistene toyet
poesiens muligheter til det ytterste har da ogsa blitt brukt mot dem. I felge
Harvey Gross var forsgket pa a gjore poesien til en spatial kunstform uttrykk for
et hybris som var demt til & mislykkes (Gross 1964: 127-128). Som tidens kunst
burde ikke poesien bli for overmodig pa bildekunstens spatiale arena. Uansett

hva man matte mene om Gross’ standpunkt, ser det ikke ut til at Hofmos dikt vil
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rammes av denne kritikken. Hennes dikt forsgker slett ikke & unndra seg sin
spraklighet, sin temporalitet eller sin orale forankring. Det er riktig nok trekk ved
enkelte av Hofmos dikt som tyder pa at konsentrasjon i det visuelle uttrykket
resulterer i at stemmen blir mindre framtredende. Men bare delvis. Den
eksklamatoriske intensiteten gjor seg stadig gjeldende. S sent som i Hofmos nest

siste samling Tiden fra 1992 heter det i «Nar alt», et kort dikt pa tre linjer:

Naér alt blir stumt
begynner Verdens stemmer
a snakke!

(Hofmo 1992: 47; 1996: 487)

Formatet tatt i betraktning (4+7+3 stavelser) kunne man her kanskje ventet seg et
beskjedent haiku-preget bildedikt. I stedet moter vi en insisterende stemme som
gjennom blant annet versaler og utropstegn signaliserer at den ikke vil la tingene
tale for seg. Det hofmoske jeg vil tale for tingene. Det er ikke dermed sagt at
denne stemmen uttrykker en mistillit til Pounds tese om at bildet er tale i seg selv
(1960b: 88). Tingene trenger ikke nedvendigvis noen sprédkets talsmann eller -
kvinne. Poetens privilegium synes likevel & veere a formidle disse “Verdens
stemmer’, og det lyriske jeg hos Hofmo gjor dette gjennom en intens
tilstedeveerelse. Verken et mer fokusert bildesprak eller en versifikatorisk

minimalisme utraderer stemmen i Hofmos dikt.

Den vertikale orden

Den imagistiske impulsen har ikke desto mindre satt varige spor i forfatterskapet
ved at oppmerksomheten flyttes vekk fra jeget som diktets gravitasjonspunkt og
over pa diktet som form og komposisjon. I Hofmos sene samlinger kommer dette
versifikatorisk til uttrykk ved at kortlinjen foretrekkes. Mens hun forlot
prosadiktet midt pd 1970-tallet, motte ikke kortdiktet den samme skjebnen. Tvert
imot valgte hun 4 radikalisere sine versifikatoriske grep ved a utnytte kortlinjens
potensialer for alt hva det var verdt. Om ikke trenden er entydig i Gjest pi jorden,

blir den klarere i de senere 1970-tallssamlingene. ”“Skilpadden” fra 1974-
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samlingen Mellomspill utfolder en slags metapoetisk lek med den nye

versifikatoriske innsikten:

Ta det lett! 00O
Ikke et ord 0000
for skilpadden 0000
som velger 000
den tyngste 000
motstands vei 00O
og igjen og igjen 000000
kryper over 0000
en stovel 000
som de mer 000
intelligente 00000
ville vike 0000
utenom. Oo0

(Hofmo 1974: 39; 1996: 241)

Diktet er formet etter en kvasi-strofisk struktur innenfor kortformatet, med tre til
seks stavelser per linje. Umiddelbart kan dette fortone seg som lettvint
knekkprosa der linjedelingen er noksd vilkdrlig tegnet, i alle fall oppstar det et
grovt misforhold mellom prosadiksjonen og versformen.1% P4 en annen side lar
det seg gjore & avlese en billedlig analogi mellom skilpaddens motstand og
poetens motstand. Ved & skrive vers, velger man det trege spraket, den tyngste
motstands vei. Man velger & krype over en stovel som man strengt tatt har
muligheter for & unngd. Pa et overordnet niva kan altsa kortlinjene i dette tilfellet
forstds som en (selv)ironisk demonstrasjon av hva versifikasjon til syvende og

sist handler om. Man oppseker motstand og hindringer for & skape friksjon i det

105 Nar det gjelder diktkritikkens benyttelse av den lite flatterende betegnelsen 'knekkprosa’,
peker Janss & Refsum pa at den moderne versutviklingen skaper usikkerhet omkring
vurderingsnormene pa dette omrddet fordi det stadig finner sted “en hérfin utforskning av
forholdet mellom poetisk sprék og et mer umotivert prosasprdk” (Janss & Refsum 2003: 77). Det
er klart at ogsa mange av Hofmos dikt preges av en slik harfin balansegang, men i de fleste
tilfeller demonstrerer hennes tekster en uomtvistelig poetisk identitet.
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spraklige materialet. I “Skilpadden” ligger det altsa en ironisk, jeg hadde neer
sagt ‘orvilsk” underfundighet bak valget av kortlinjene.

Hvert enkelt dikt vi har droftet i dette kapitlet, og i avhandlingen for
ovrig, etablerer sin egen sammenheng mellom visuelt motiv og versform, og det
er derfor vanskelig a si noe generelt om forholdet mellom bilde og versdannelse.
Hvis man likevel skulle skissere en samlet konklusjon for dette kapitlet om
imagisme og kortdikt, synes man & ende opp med Hulmes forstdelse av det
imagistiske diktet som en visuell akkord. Med "visuell akkord” tenker man seg en
vertikal og romlig disponering av diktets stoff. Hulme selv var opptatt av
analogien som et verbalt 'polyfont’” bilde, men innlemmer vi i tillegg den
versifikatoriske innsikten vi har framlest i tilknytning til Hofmos kortdikt, kan
man se ogsd den typografiske ordning av versstrukturen som en slags visuell
akkord. Nar man skal konvertere punkt til linje, gjelder det a bevare mest mulig
av punktmessigheten, fragmentet, samtidigheten. Kortdiktet tilstreber en
samtidighet ved & redusere bade linjenes lengde og antall, men vi ma likevel
konstatere at i lesningens tid har den visuelle verbale akkord nedvendigvis en
temporal utstrekning.

For Hofmo synes likevel ikke kortdiktet & representere et behov for a
minimalisere det poetiske uttrykket. Kortdiktet kan veere visjoneert i kanskje enda
dypere forstand enn det retorisk ekspansive diktet. Det & stilisere tekster vertikalt
betyr a insistere pa sitt budskap. Ved a fortelle at nettopp dette ordet eller nettopp
denne frasen er betydningsfull, kan kortlinjen og kortdiktet skape en minst like
pagadende poesi som den profetiske eller elegiske henvendelsesformen vi kjenner
fra 1940- og 50-tallsdiktene. Det nye madtte veere at den vertikale ordningen av
spraket signaliserer en sterre bevissthet om at den moderne poesiens materielle
forutsetninger ligger i skriften i vel sa stor grad som i stemmen, og at det derfor

kreves en noe annen tekstlig koreografi for & na fram til leseren.
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Ens liv, som vannfall

gjennom andre stemmer

Roper, suser, roper

Ved fossen star en flokk og lytter

Fra Gunvor Hofmos "store protokoll 106

De begreper vi har anvendt i fortolkningen av Hofmos dikt, synes a danne sin
egen historie i dette forfatterskapet. Dette framstar seerskilt tydelig gjennom en
kronologisk disponering av analysematerialet. Avhandlingens tittel - Mellom
stemme og skrift. En studie i Gunvor Hofmos versifikasjon - peker ikke bare mot en
strukturell synkron spenning mellom ’‘stemme’ og ’skrift’ i hver enkelt tekst
isolert betraktet, men referer ogsa til en tyngdeforskyvning i forfatterskapet
diakront sett, i tillegg til at den antyder en faghistorisk plassering av vér
analytiske virksomhet. Tittelens ‘'mellom” kan slik leses som uttrykk for den
hermeneutiske situasjon vi befinner oss i. Som Hans-Georg Gadamer skriver i
Wahrheit und Methode, er vi nar vi forsgker a forsta et fenomen ut fra den
historiske avstand som bestemmer vdr hermeneutiske situasjon, allerede
underkastet virkningshistoriens effekter (Gadamer 1997 [1960]: 148). Nar vi i
denne avhandlingen har forsgkt & beskrive ’skriftstemmen’ og versifikasjons-
forholdene i Gunvor Hofmos lyrikk, er det ut fra bevisstheten om at dagens
diktkritikk orienterer seg innenfor en senmodernistisk forstaelseshorisont hvor
det imagistiske lyrikkparadigmet har erstattet den romantisk-ekspresjonistiske
tolkningstradisjonen. Samtidig synes de skriftfokuserte poststrukturalistiske
teoriene & ha bidratt til & tilslere sjangerens opprinnelige orale karakter. Denne

taghistoriske situeringen har nedvendigvis preget var lesning av Gunvor Hofmos

106 De sakalte ”“Fragmenter av stor protokoll”, skrevet under sykdomsperioden i 1955, er gjengitt i
Morkets sangerske (Vold 2000: 343).
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lyrikk - ogsa nar ambisjonen har vert a vekke gehoret for diktenes musikalske
kvaliteter.

Var malsetting har ikke veert a restaurere stemmebegrepet som uttrykk for
forfatterens meningsgaranterende tilstedeveerelse i teksten, men vi har ensket &
forstd den forlegenhet som mange moderne lesere moter Hofmos poetiske
stemme med. Slik er denne avhandlingen ikke bare et forsgk pd a finne ut av
Gunvor Hofmos fremmedartede patos som sadan, men 4 forsta litteraturfagets
unnselighet i meote med den insisterende litteraturen i sin alminnelighet.
Bevegelsen fra stemme til skrift har vi derfor valgt a se i sammenheng med den
generelle visuelle vending i litteraturen, og den reorientering av metrikken som
Jorgen Fafner beskriver som bevegelsen fra melos til opsis (1989: 224; 2000: 480).

Til tross for erkjennelsen av 4 veere henvist til en imagistisk og post-
grammatologisk forstaelseshorisont, har vi likevel tilstrebet a rekonstruere noe av
etterkrigstidens forventningshorisont - ikke for naivt 4 hensettes til det sene
1940-tall, noe som for evrig ogsa er umulig, men for & nyansere enkelte av de
‘sannheter’ som er slatt fast i ettertidens kanonisering av forfatterskapet. Nar
man tar for seg den enkelte diktsamling og den enkelte avisanmeldelse, framstar
Hofmos diktning som langt mer broket enn det nivellerende merkelapper av
typen ‘symbolisme’, ‘ekspresjonisme” og ‘imagisme’ er i stand til & innfange. Ved
a gjenskape deler av fortidshorisonten kan vi kanskje ogsd unnga for mange
tautologier. Som Hans Robert Jauss skriver om det resepsjonshistoriske, vil en
rekonstruksjon av forventningshorisonten blant annet kunne spare oss for
sirkelaktig a gripe til en forklaring ut fra en felles tidsand (Jauss 1981: 69). Derfor
har vi latt Hofmos samtid komme til orde dels gjennom avisanmeldelser, dels
gijennom Hofmos egne refleksjoner i dagboknotater og brev, men ogsa ved
komparative sammenstillinger mellom Hofmos og andre forfatteres dikt som vi
mener kan ha hatt betydning for forstaelsen av Hofmos poetikk.

Vi har fokusert pa det vi anser for & veere sentrale bruddflater i
forfatterskapets utvikling, laget “synkrone snitt’, for igjen a si det med Jauss, ”for
historisk a kunne artikulere den littereere strukturendring i dens epokedannende

oyeblikk” (80). Selv om man da kan komme i skade for & overbetone bruddene
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framfor kontinuiteten, mener vi like fullt at det vil veere mulig a identifisere visse
diktsamlinger som mer epokegjorende enn andre. Derfor har vi viet mye plass til
de to forste samlingene Jeg vil hjem til menneskene (1946) og Fra en annen virkelighet
(1948), samt comeback-samlingen Gjest pd jorden (1971), og tilsvarende mindre
plass til den aller seneste delen av forfatterskapet. Det betyr ikke at bekene fra
1980- og 90-tallet anses for & veere mindre interessante, men at det i
versifikatorisk henseende skjer lite nytt hos Hofmo fra 1970-tallet av. Som vi har
sett, skiller samling nummer to seg fra debutsamlingen ved at den utfolder en
langt friere verspraksis enn den forste. Samtidig synes Hofmo fortsatt & ville
benytte seg av den kontrapunktiske disiplinen som de klassiske strofeformene
representerer. Rim og metrum forlates for godt ferst pa 1970-tallet. Karakteristisk
for Gjest pd jorden er kortdiktene og de mange prosadiktene som er langt mindre
insisterende i sin poetiske henvendelsesform enn diktene i de fem ferste
samlingene. Som vi argumenterte for i kapitlene 8 og 9, kan prosadiktet og
kortdiktet ses i lys av en generell skriftliggjering av den poetiske normen. Likevel
har vare analyser vist at Gunvor Hofmo i sine dikt aldri gir helt slipp pa

lyrikkens opprinnelige orale kvaliteter.

Skriftstemmen og kroppsstemmen

Denne avhandlingens materielle og mediale slagside - der begrepet ’skrift-
stemme’” har veert styrende for en drefting av lyrikkens versifikasjonsforhold -
ma forstds pd bakgrunn av at den eneste sterre studien som inntil i dag foreligger
om Gunvor Hofmo, er en forfatterbiografi (Vold 2000). Uten 4 ta direkte stilling
til spersmalet om det biografiske er et gode eller et onde i fortolkningen av
Hofmos dikt, vil vi avslutningsvis peke pa hvordan forfatterstemmens
tysiognomi kan kaste et eget lys over hva vi forstdir som Gunvor Hofmos
"poetiske rost’. Ved a lytte til lydbandopptak der forfatteren selv framferer sine
dikt, far man ikke nedvendigvis bekreftet det indre lydbildet man gjennom egen

innenatlesning har dannet seg av den poetiske stemmen. Opplesningen vil ofte
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korrigere eller gi en helt annen forstdelse av diktenes auditive kvaliteter enn hva
‘skriftstemmen’ gir.

I januar 1955 reiste Gunvor Hofmo, etter en nyttadrspermisjon fra Gaustad
psykiatriske sykehus, til Kebenhavn for & besgke venner, blant andre de danske
lyrikerkolleger Grethe Risbjerg Thomsen og Halfdan Rasmussen. Disse ordnet
det slik at Hofmo fikk gjore opptak for Danmarks Radio hvor hun 19.01.55 leste
inn elleve av sine egne dikt. Debutsamlingen var ikke representert blant tekstene
som ble tatt opp, men fra samling nummer to hadde Hofmo plukket ut “Fra en
annen virkelighet”, ”"Sov” og ”A det & vende tilbake”; videre “@mbhetens tre”,
”Over en ukjent kvinnebyste” og “Tulipanen og en dod” fra samling nummer tre
(1951); “Om ‘jeg’”, "Ord i en vdkenatt”, “Jeg har vaket”, “Hva finnes” og “Til en
sykesgster” fra samling nummer fire (1954). Det tretten minutter og tjue sekunder
lange opptaket fra Danmarks Radio vurderes na som unikt tatt i betraktning at
det er den eneste gode innspillingen som i dag finnes av Hofmos stemme. Som
lytter blir man slatt av hvor moden stemmekvaliteten er, til tross for at Gunvor
Hofmo bare var 33 d&r gammel da opptaket ble gjort. Etter stemmen a demme,
kunne man tro det er en middelaldrende kvinne som leser. Det leses rolig og uten
a nole, og artikulasjonen er i liten grad emfatisk. I motsetning til skuespillernes
deklamerende lesemdte er Hofmos frasering tatt helt ned. Med en litt monoton
innadvendt altstemme framfores hvert enkelt ord i samme jevne andedrag.

Hofmos opplesning ble sendt i dansk P1 sendag 13. mars 1955 kl. 14.00
som programposten “Fra en anden virkelighed. Gunvor Hofmo leeser egne digte.
(Norsk oplaesning.)”. Jan Erik Vold gjengir Kai Friis Mgllers begeistrede omtale i
Politiken (jeg forholder meg til Volds skrivemate):

Om segndagen lyttede jeg til den norske kvindelige lyriker Gunvor Hofmos
poetiske budskap ‘Fra en anden virkelighed’, som dannede en dulmende
kontrast til gaarsdagens mere plat realistiske prosa. Der kunne neaeppe tenkes
mere slaaende modseetning til Folketingets altfor rutinerede hgjttaler-retorik end
den deempede og ligesom bezengstede stemme, hvormed denne unge digterinde
opleeste sine egne vers. Saadan maa det lyde, naar en nedstedt sjeel fremhvisker
sine bekendelser i skriftestolen. Selve lyden af hendes famlende bladen i bogen,
der af den overfelsomme mikrofon forsterkedes til en klang som af klaprende
hestehove paa haard stenbro, bekreftede paa samme maate lytterens
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fornemmelse af at staa - eller sidde - over for en aldeles uforstilt poetisk
personlighed. (Vold 2000: 479)

Den danske kritiker har altsa latt seg fengsle av den engstelige stemmen fra en
‘nodstedt’ sjel.17 Nar vi selv hegrer det samme opptaket, etter lang tids
fordypning i Hofmos tekster, er det vanskelig & slutte seg til Friis Meollers
beskrivelse. Vi ma naturligvis ta forbehold om at “den overfelsomme mikrofon”
og Hofmos “famlende bladen” kan ha blitt redigert vekk i den moderne
overlevering av dette opptaket, men vart inntrykk er at den affektive investering
i disse opplesningene er minimal. Under opplesningen av “Fra en annen
virkelighet” hgrer man riktig nok at stemmen sa vidt brister ved ordene “der” og

"bare” nar Hofmo leser:

[..]
der ingen grenser er satt,
bare en stillhet som kaster meg ut i universet av ensomhet,

[.]

(Hofmo 1948: 14; 1996: 45)

En liknende situasjon hvor leserkroppen bryter fram i teksten, finner sted under
lesningen av “Tulipanen og en ded”, hvor man tydelig herer Hofmo svelge i
pausen mellom de folgende linjene (som for evrig kan lokaliseres til et sideskifte i

originalutgaven av Blinde nattergaler):

[.]

langsomt boyer stilken seg.

Og hjertet isner i meg av sorg

[.]

(Hofmo 1951: 69-70; 1996: 91)

107 ] radioprogrammet “Merke sanger i Kebenhavn 1955”7, sendt i NRK P2 den 3. november 2000,
forteller Jan Erik Vold i samtalen med Nina Bull Jergensen at den gode omtalen Hofmo fikk av
Friis Mpller, samt de store oppslag i danske aviser, blir stdende i kontrast til de negative
reaksjonene hun mette av NRK’s konsulenter etter en provelesning i 1948. (Se for ovrig Vold
2000: 479).
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Men disse ’skjennhetsfeilene” er knapt merkbare, og lesningen fortsetter med en
jevn og klar artikulasjon. Vart inntrykk er at framferingen er preget av verdighet
og profesjonell skikkelighet, og bare altsa ved et par smd anledninger i den
nesten kvarter lange opplesningsseansen framstar Gunvor Hofmo som
folelsesmessig berort av det hun leser - kanskje like mye pa grunn av nervesitet
som pa grunn av personlig innlevelse i diktenes tema. Stemmen er riktig nok
dempet, men lavmeeltheten fortoner seg mer som en innadvendt tretthet enn som
en bekjennende sjels ydmyke "fremhvisken’.

Uansett hvordan man vil fortolke opplesningens 'besengstede stemme’,
blir den stdende i kontrast til den til tider sveert insisterende og utfordrende
poetiske diksjonen man fornemmer i Hofmos mest ekspressive dikt. Man herer
ikke utropstegnene nar Gunvor Hofmo selv leser. Disse synes a veere tanke-
markerer snarere enn styrkemarkerer. Det samme gjelder formidlingen av de
eksklamatoriske ”A” som vi finner s& mange av i Hofmos dikt. I forfatterens egen
opplesning framheves ikke disse med ekstra kraft. Tvert imot blir de nesten
forlegent tildekket i ordstremmen.

Det er noe paradoksalt ved det at mange av Hofmos dikt slik de star pa
trykk neermest roper etter & bli heort, mens forfatteren i sine egne opplesninger
synes a ville verne og beskytte sine tekster mot verden utenfor. Til tider framstdr
Hofmos kroppsstemme som fremmedgjort i forhold til diktenes skriftstemme.
Men om det er slik at stemmen bedrar, hvilken stemme er det egentlig som lyver?
Hvis det er slik at teksten og ikke stemmen er det primeere, kan man likevel
hevde a bli "forledet’ av klangen i stemmen, slik Nietzsche bemerker om den
mellommenneskelige konversasjonen (Nietzsche 1967: 253)? Hvilken stemme
som er den mest genuine ndr man forholder seg til forfatterens resitasjon av egne
tekster, skrifstemmen eller kroppsstemmen, er et sporsmal det vil veere lite
fruktbart & besvare, i alle fall innenfor denne avhandlingens rammer. Det som
imidlertid er klart, er at teksten er et offentlig anliggende ogsa ndr den formidles
av poeten i egen person, og resitasjonen i det offentlige rom, enten det er pd
teaterscenen eller i et radiostudio, har sine konvensjoner pa samme mate som det

poetiske skrivehandverket har sine konvensjoner.
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Skriftstemmen har dpenbart kvaliteter som kroppsstemmen tilslorer.
Likevel kan den fysiologiske stemmen formidle noe som skriftstemmen ikke kan.
Slik utfordrer lydopptaket var forstdelse av hva som er litteraturviterens
analyseobjekt. Samtidig, ndr Hofmo kan framsta som mer heylydt i skrift enn pa
lydbdnd, far vi bekreftet at ’skriftstemmen’ er noe annet enn uttrykk for
forfatterens meningsgaranterende neerveer i teksten. I dette perspektivet star det
enda klarere for oss at versifikasjonen ikke er noe marginalt aspekt ved
diktningen, men at Hofmo gjennom den versifiserte teksten faktisk bygger det
resonansrommet som er ngdvendig for & meddele seg. Det lyriske formatet
tillater henne a skape andre, og til dels sterkere, stemmer enn det den egne
kroppsstemmen gir rom for, og leseren utfordres pa sin side til en arkeologisk
virksomhet i dette flerdimensjonale lyrikkspraket. Blant annet derfor handler det
i denne avhandlingen ikke om enten skrift eller stemme, om enten tid eller rom,
om enten bilde eller musikk, om enten biografi eller tekst, men om & finne et
analytisk brennpunkt som er i stand til & samle opp i seg sa mange fasetter som
mulig av den hofmoske poetikk. Etter var mening er versifikasjonsforholdene

nettopp et slikt brennpunkt.

I den teoretiske litteraturen omkring stemme-skrift-problematikken har mange
veert inne pd hvordan stemmens og skriftens vekslende prestisje i kulturhistorien
ma ses i sammenheng med herselssansens og synssansens vilkdr i samfunnet.
Den moderne leserens frykt for gret knyttes gjerne til hva Walter Ong skriver i
Orality & Literacy: Synet isolerer, mens lyd inkorporeres. Mens synet plasserer
den observerende utenfor og pa avstand fra hva som ses, strommer lyden inn i
den hegrende (Ong 1982: 72). Selv om de perseptuelle forskjeller mellom vdare
sanser neppe kan beskrives i fullt sa kategoriske ordelag, framstar synet i stgrre
grad enn hgrselen som dissekerende og analytisk, mens lyden tillater, eller
krever, selvfordypning og en kroppslig ‘oppgden’ i det som sanses. Slik sett

representerer gret et av menneskets mest sarbare deler. Man ma nemlig dpne seg
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for det man herer - inkorporere det, bokstavlig talt - og dermed blir det
vanskelig & opprettholde distansen til det som ‘lyder’. “Skriftstemmen’, som i
folge Jon Fosse blir til gjennom poetens overgivelse til skriften, kan leseren
kanskje kontrollere og verge seg mot i en annen forstand enn mot den stemmen
som rent fysisk ndr oss gjennom gret. P4 en annen side vil skriftstemmen ha en
lengre holdbarhet enn forfatterens flyktige rgst. Mens kroppsstemmen slutter a
gjore sin virkning i det ordene er uttalt og stemmen oppherer, vil skriftstemmen

alltid veere i leserens besittelse.
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